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W ystępował w pierwszej szopce
Zielonego Balonika w Krakowie w
1906; uczestniczył w przygotowaniu
szopki Towarzystwa Artystów Polskich
w Paryżu w 1912. W 1917 w Krakowie
przygotowywał się do otwarcia własne-
go teatru marionetek z dekoracjami
Zbigniewa Pronaszki ("przygotowane-
go najzupełniej przedsiębiorstwa" nie
uruchomił z powodu wyjazdu do War-
szawy). W latach II wojny światowej
projektował wraz z Władysławem Jare-
mą tajne widowiska lalkowe. Będąc
członkiem Tajnej rady Teatralnej ucze-
stniczył przy narodzinach kilku lalkar-
skich przedsięwzięć: teatru szopkowe-
go harcerek z 15 Łódzkiej Drużyny
Harcerskiej im. Królowej Jadwigi
(1942), konspiracyjnego teatru lalek
komórki specjalnej Biura Informacji i
Propagandy Armii Krajowej Okręgu
Warszawskiego "Sztuka" (1943). Po
upadku powstania warszawskiego zna-
lazł się w obozie jenieckim w Murnau,
gdzie włączył się w prace lalkarzy, któ-
rzy od 1941 roku prowadzili tu teatr
lalek (m.in. Henryk Ryl): zorganizował
Pracownię Marionetek oraz kursy dla
przyszłych twórców teatrów ochotni-
czych; 28 i 29 listopada 1944 wygło-
sił w Oflagu dwudniowy wykład nt.
"Teatr żywy i teatr marionet"; podczas
innego seminarium analizował sztukę
Ryla Nal i Oamayanti; pod koniec po-
bytu w Murnau przystąpił do prób swo-
ich Godów weselnych na obozowej
scenie lalkowej. Po wyzwoleniu Oflagu
znalazł się w Lingen, nad granicą ho-
lenderską, dokąd ściągnął lalkarzy z
Murnau, którzy wkrótce powołali Teatr
Kukiełek przy prowadzonym przez
Schillera Teatrze Ludowym im. Bogu-
sławskiego. Był współautorem i współ-
twórcą pierwszej premiery Teatru Ku-
kiełek, Pojechała mama z tatQ, wysta-
wionej 20 IX 1945. W Lingen ogłosił
konkurs na sztukę "nadającą się do
wystawienia w Teatrze Marionetko-
wym dla Dzieci", rozstrzygnięty w sier-
pniu 1945 roku. Po wojnie zachował dla
teatru lalek sympatię i gotowość wspie-
rania powstającego środowiska lalkar-
skiego, któremu wielokrotnie służył
swoim autorytetem, Z jego starania po-
wołano studia dla reżyserów teatrew
niezawodowych, także lalkowych, przy
łódzkle] szkole teatralnej oraz sekcję
lalkową w nowo powstałym SPATiFie.

Schiller znał dobrze przeszłość lal-
karską i niejednokrotnie wypowiadał
się o teatrze lalek: w kameralnych roz-
mowach, w publicznych wystąpieniach,
wreszcie w rozmaitych artykułach i
rozprawach. Był jednym z tych, którzy
stanowili duchowe oparcie dla współ-
czesnego polskiego teatru lalek. Udzie-
lił mu swego autorytetu, o czym dziś
już się nie pamięta. Tak jak nie pamięta
się o tym, że był pierwszym Polaklem
przyjętym (pośmiertnie, w 1958 r.) w
poczet honorowych członków UNIMY.
Stulecie urodzin Leona Schillera jest
okazją, aby przypomnieć jego lalkar-
skie fascynacje.
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Leon
Schiller
1887 1987

"Był czas, kiedy Marioneta stanowiła
problem estetyczny, argument w ręku
przeciwników realizmu. (...) My dziś
skłonni jesteśmy badać jej rozwój i
oceniać jej znaczenie nie tyle z punktu
widzenia estetycznego, ile raczej w
związku z historią wszystkich innych
faktów teatralnych, nie odrywając ich
od tła społecznego, z których wyrosły.

Tak rozważana rola Marionety nabie-
ra znów pewnego sensu i znów wysuwa
się na proscenium twórczości teatral-
nej, stając tuż obok aktora, tym razem
nie po to, by z nim walczyć, lecz aby
prowadzić walkę o wspólną sprawę.

Sprawa jest i była wspólna, czy teatr
uczyć chciał czy bawić, czy widza
ponad rzeczywistość codzienną, nama-
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calną unosił, czy też go w niej po
uszy zanurzał.

Jeśli Hamlet każe Poloniuszowi sza-
nować 'aktorów, dlatego że są oni "ży-
wą i streszczoną kroniką czasu«, to
samo prawo, z tego samego tytułu
ma i Marioneta. Można z niej odczytać
nie tylko jej prawieczne dzieje - ale
i dzieje teatru w ogólności" .•"Badając dzieje teatru z punktu wi-
dzenia rozwoju aktora żywego i mario-
nety, dochodzimy do przekonania, że
między dwoma typami sztuki aktorskiej
toczy się wprawdzie odwieczna walka o
realizm czy idealizm, lecz istnieje wiele
punktów skrzyżowania, nawet czasem
współpraca. Dlatego nie da się powie-
dzieć, by marioneta należała wyłącznie.
do typów aktorów idealizujących życie,
monumentalizujących je i wyrażają-
cych za pomocą symbolów i różnych
znaków konwencjonalnych, . albo do
typu aktorów par excellence real~sty-
cznych.

Raz w jednej, raz w drugiej występuje
postaci. Jest, oczywiście, jak aktor W
masce, mniej realistyczna niż aktor
żywy. Ale przeważnie styl jej gry -
mieszany. Jak realistyczna może być
ta anty realistyczna figurka: przykładem
marionety chińskie, oskijskie, perskie,
włoskie.

Skoro marioneta nie niszczy swej is-
toty, ani istoty swej sztuki dążąc do

.większego realizmu, trudno odmówić
prawa żywej" marionecie, tzn. aktorowi
teatru monumentalnego do ożywienia,
wzbogacenia swej gry elementami re-
alistycznym i.

Marioneta, dzięki złożoności swej
techniki aktorskiej, dzięki bogactwu
swego stylu, niewyczerpanym możliwo-
ściom tego stylu, a jednocześnie dla-
tego, że broni się przed zgubnymi
wpływami banałów pseudorealistycz-
nego, codziennego tematu mieszczań-
skiego oraz dlatego, że obca jest jej
drobiazgowa imitacja, uprawiana -
jakby powiedział Craig - przez presti-
digitatorów i wentrylokwistów teatru
naturalistycznego - cudowna, zawsze
pełna tajemnic i poezji laleczka cieszy
się ogromną sympatią u wszystkich
walczących o sztukę w sztuce. Podziw
budzi jej groteskowość, aliaż tragizmu i
bufonady, deformacja realizmu, ludo-
wość i cudowność."•"Marioneta nie zastąpi żywego akto-
ra. Żyje życiem osobnym. Czasem gó-
ruje nad aktorem, czasem go wyręcza,
czasem musi naśladować. Formę jej
gry dyktuje potrzeba dramatu - i je-
szcze ważniejsza - widowni.

W teatrze dzisiejszym, widzianym w
aspekcie społecznym, w teatrze, który
spełnia misję wychowawczą, cywiliza-
cyjną, umoralniającą i uświadamiającą
masy - Marioneta obok aktora ode-
grać może bardzo ważną rolę."

(L. Schiller, fragmenty konspektu
wykładu "Teatr t.ywy I teatr marlonet",

wygłoszonego w Murnau, 1944)

OprecoWłlł Marek Waszlel.1
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N ietypowy to festiwaL.. Jakże
odmienny od innych imprez tego ro-
dzaju, jakich dziesiątki co roku odby-
wają się w naszym kraju. Nietypowy
przede wszystkim dlatego, że dostępu
na festiwalową scenę nie chronią żadne
bariery ani komisje kwalifikacyjne.
Do Białegostoku - mocą ministe-
rialnego rozporządzenia - przyjechać
muszą wszyscy, żaden z dwudziestu
ośmiu polskich teatrów lalkowych nie
może być pominięty. By złagodzić
nieco obligatoryjny charakter owego
nakazu, ustalono jednocześnie, że
o doborze sztuki na białostocki prze-
gląd każdy z teatrów decyduje
sam; ze swego bieżącego repertuaru

w przypadku dwóch, trzech prezentacji.
Jak na dwadzieścia siedem przedsta-
wień (z bliżej nie wyjaśnionych powo-
dów nie dotarł do Białegostoku łódzki
"Arlekin") wybranych z ponad dwustu
premier, jakie odbyły się od chwili
I Spotkań, w listopadzie 1984 roku,
jest to zastanawiająco niewiele.

To prawda, że statystyka nigdy nie
mówi nam wszystkiego, że czasami
mistyfikuje rzeczywistość, tym razem
jednak wymowa liczb jest jednozna-
czna: polski, teatr ,lalek znajduje,Się
w kryzysie. Moze nie-Widać go na co
dzień, gdy oglądamy poszczególne
inscenizacje w różnym czasie
i miejscu - ale w tej ilości przedsta-

Festiwale

nych często - skrótowo i dosadnie
- kom.p.~m parawanu, a więc przy-
pis--an8 zawodowiaklóYa~lalkarza ano-
nimowość, nadto --poczucie uprawia-
nia twórczości niejako "drugiej kate-
gorii" (wszak teatr lalek jest w naszym
kraju przede wszystkim teatrem dla
dzieci). kompleksy wobec "starszego
brata" - teatru drarnatyczneqo. wresz-
cie - prawie całkowity brak zainte-
resowania tym rodzajem twórczości
ze strony mass-mediów i krytyki. Stąd
lPki a nie inny stan "lalkarskiego
ducha", stąd między innymi despe-

--rackie próby wyjścia zza parawanu,
by pokazać, że "lalkarz też człowiek"
i że nawet bez lalki grać potrafi.

Zachmurzenie
duże

z niewielkimi
przejaśnieniami

wybiera to, co jego zdaniem wień, jaką zaprezentowano w Białym-
- najlepsze, najcenniejsze. Jest więc -st6k1f;C(ozpoznać go można było łatwo.
ten festiwal przeglądem obecnego sta- Kryzys ten jest szczególnie niepoko-
nu polskiego teatru lalek, a zarazem jący, bowiem dotyka teatru lalek
- odzwierciedleniem stanu świado- praktycznie w każdym z jego. wy-
mości jego twórców, odbiciem ich miarów: dotyczy zarówno aktorstwa,
preferencji i gustów. jak i reżyserii, scenografii czy literatury;

O wyjątkowym charakterze biało- trudno określić nawet, gdzie jego wpły-
stockiej imprezy decyduje również wy są najbardziej widoczne. Mówili
publiczność; tworzą ją przede wszyst- o nim wiele również sami twórcy
kim ludzie z "branży": członkowie teatru lalek podczas towarzyszących
uczestniczących w przeglądzie zespo- Spotkaniom dyskusji. Ile w tych rozmo-
łów, dyrektorzy, reżyserzy, scenografo- wach, przeciągających się do późnej
wie, studenci białostockich wydziałów, nocy, było żaru i zapału ... Cóż z tego,
warszawskiej PWST, wreszcie krytycy. skoro tej temperatury pozbawiona była
Jest to publiczność bardzo uważna, większość prezentowanych w Białym-
umiejąca docenić to, co rzeczywiście stoku spektakli. Ze sceny najczęściej
zasługuje na uznanie a jednocześnie wiał() nudą i chłodem; odnieść można
niezwykle krytyczna, bezlitosna wobec --było wraienie;-ze przedstawienia te
wszelkich przejawów artystycznego zrodziły się nie z potrzeby i radości
kiczu i myślowej hochsztaplerki. Gdyby tworzenia, lecz z konieczności wyko-
oceniać poziom tegorocznych prezen- '--nanra planu tzw. osobo-widza, wy-
tacji tylko na podstawie reakcji sali, pEiłnTenia rubryk w urzędowych staty-
trzeba by powiedzieć wprost, że kpiący .stykach.
śmiech i głośne wyrazy dezaprobaty . Wydaje mi się, że polski teatr lalek
były chyba najczęściej stosowanym znajduje się w kryzysie dlatego, że
przez widownię sposobem wyrażania kryzys ten jest przede wszystkim
swych emocji. Szczery spontaniczny, w ludziach ów teatr tworzących.
aplauz dało się słyszeć zaledwie Składa się nań wiele przyczyn określa-

4

Przykładów takiego myślenia mieliśmy
w Białymstoku aż nadto. O ich arty-
stycznych efektach - za chwilę.

Najpierw może o tym, co podczas
tegorocznych Spotkań było najciekaw-
sze, najbardziej wartościowe. Myślę
tu przede wszystkim o trzech przedstą-
wieniach: O medyku Feliksie, co był
śmierci chrześniakiem - spektaklu
dyplomowym studenta reżyserii lalko-
wej białostockiej filii PWST, Piotra
Tomaszuka, przygotowanym na pod-
stawie tekstów Gustawa Morcinka;
o zbiorowej kreacji trójki aktorów
z poznańskiego Teatru ,,wierzbak"
zatytułowanej Wypukły, i wreszcie
o wyreżyserowanej przez Janusza
Ryla-Krystianowskiego w Teatrze Ani-
macji w Jeleniej Górze adaptacji zna-
nej książki Williama Thackeraya Pier-
ścień i róża. Wszystkie te trzy spektakle
- różniące się wszak od siebie za-
sadniczo ze względu na zastosowane
środki artystyczne, sposób traktowania
tworzywa literackiego itp. - łączy
nie tylko warsztatowe mistrzostwo, ale
również, by tak rzec, podobna postawa
twórcza ludzi, którzy spektakle te
przygotowali. Ich przedstawienia wy-



różmają się z masy innych, prezento-
wanych w Białymstoku, przede wszyst-
kim dlateqo, że powstały bez komplek-
sów. Zrodziła je wiara i przekonanie,
że jak się bardzo chce, to - mimo
wszystko - można ...

Oto więc pierwszy z tej trójki,
którą - gdybym był jurorem - uhono-
rowałbym głównymi nagrodami: O me-
dyku Feliksie... Piotra Tomaszuka.
Przedstawienie to omawiane już było
szeroko na tych łamach, teraz więc
tylko kilka refleksji. Gdy myślę o wspól-
nym dziele reżysera, scenografa
Rajmunda Strzeleckiego i doskonałych
aktorów Białostockiego Teatru Lalek,
przypomina mi się uwaga wybitnego

Wydaje mi się, że w ciągu kilku lat
studiów reżyserskich Tomaszuk poznał
dobrze reguły rządzące teatrem lalek,
dlatego zrozumiał jego możliwości.
Nie przypadkiem chyba przedstawienie
O medyku Feliksie ... jest, by tak rzec,
tradycyjne; rozgrywa się w określonej,
zamkniętej przestrzeni, postacie akto-
rów ukryte są za parawanem. Spektakl
budowany jest ze świadomością współ-
zależności wszystkich jego elementów.
Dosadnej' rubaszności Morcinkowej
opowieści opowiada więc skrótowość
i dowcip rozwiązań scenograficznych,
chociażby w sytuacji, gdy na powitanie
Feliksa przybywającego do bram mia-
sta pojawia się łuk triumfalny z kiełbas

Podobnym przykładem myślen ia wol-
nego od schematów - zarówno, gdy
idzie o obraz otaczającego nas świata,
jak i funkcje teatru lalek - jest
spektakl poznańskiego "Wierzbaka" za-
tytułowany Wypukły. Słowo "wypukły"
można by w tym wypadku zastąpić
innym słowem: "odmienny", bowiem
spektakl "Wierzbaka" jest w .istocie
ważkim głosem w obronie tolerancji,
głosem domagającym się poszanowa-
nia prawa do .odmienności.

Na scenie trójka aktorów: dwóch
mężczyzn i kobieta. Obok - stos
dziwnych wiklinowych przedmiotów
różnej wielkości, przypominających
kółka i koszyki. Przedmioty te, o nie

..Książę Portugalii"
J.Knautha,

reż. Tomasz Jaworski,
scen. Teresa Targońska

PTUA if!l .. H. Ch.Andersena.

scenografa i eseisty zarazem, Jana
Kośińskiego, zanotowana na kartach
jego książki Kształt teatru. Kosiński
pisał tam między innymi o granicach
wyznaczających zakres swobody sce-
nografa w teatrze. Polemizował z opi-
niami, jakoby naj popularniejsza w na-
szym europejskim kręgu kulturowym,
stara, poczciwa scena pudełkowa
krępowała wyobraźnię artysty i że
jakoby tylko t.zw. teatr otwarty
otwierał przed twórcą horyzonty nieo-
graniczonej wolności. Prawdziwą wol-
ność, zdaniem Kosińskiego, można
uzyskać właśńie w zamkniętej prze-
strzeni sceny pudełkowej - dlatego,
że rządzi się ona stałymi, skodyfikowa-
nymi requłarni. Poznać te reguły to
znaczy zyskać swobodę, której ograni-
czeniem może być tylko i wyfącznie
talent twórcy.

i szynek, czy w przypadku lalek,
stylizowanych na prościutkie dziecinne
zabawki z gałganków i patyczków.
Zgodnie' z duchem tekstu reżyser bu-
duje też sytuacje, stopn iuje napięcia.
Sceny komiczne kontrapunktowane są
więc sekwencjami o odmiennym ładun-
ku emocjonalnym, humor przełamuje
się tu z refleksją. W efekcie ta prosta
historia powtarzająca znany skądinąd
wątek dzielnego chwata, co to ze
śmiercią brał się za bary,' staje się
zarazem przypowieścią o ludzkiej kon-
dycji, o odwiecznym zmaganiu się
dobra ze złem.

Spektakl Tomaszuka tym jeszcze
róźn i się od większości prezentowa-
nych w Białymstoku inscenizacji, źe jest
nie tylko piękny, ale, po prostu, mądry.
Wizja świata jaką nam przedstawia
róźni się zasadniczo od banału ulukro-
wanych bajeczek, wypranych z wszel-
kich dramatów i konfliktów. Tomaszuk
nie mistyfikuje rzeczywistości, nie od-
malowuje jej wyłącznie w różowych
'kolorach, przeciwnie - pokazuje, że
ma ona różne odcienie: że prócz
śmiechu' jest takźe smutek, że obok
zabawy jest także ból, choroba i strach.

sprecyzowanym przeznaczeniu, wyma-
gają ~,oswojenia", prowokują do zaba-
wy. Mężczyźni chwytają kółka; zaczy-
nają je toczyć przed sobą. Dziewczynie
pozostały koszyki; toczyć ich jednak
nie może, buduje więc piramidę. Po-
czątkowo każdy z tej trójki bawi się
sam, później nad egoimem górować
zaczyna potrzeba współdziałania. Dzie-
wczyna jako pierwsza próbuje włączyć
się do zabawy, stara się - mniej lub
bardziej udolnie - zwrócić na siebie
uwagę. Niestety, nie zostaje zaakcepto-
wana. Po prostu: jest inna (materialnym
znakiem tej odmienności są właśnie
owe koszyki; pewną rolę gra być może
również różnica płci).

Ponawia więc próby, które za każdym
razem spotykają się z negatywną reak-
cją, coraz silniej uzewnętrznianą.
Wreszcie rodzi się agresja: Dziewczyna
zostaje przysypana stosem koszyków.
Teraz już nie będzie przeszkadzać ...

Skrótowy i siłą rzeczy nieco po-
wierzchowny opis (spektakl z trudem
poddaje się werbalizacji) nie jest w sta-
nie oddać wszystkich napięć i emocji
tej psychodramy - bo tak chyba
określić by należało wspólną kreację
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Festiwale
miotu, gdy animujący go lalkarz utożsa-
mia się z graną postacią, a co się dzieje
wtedy, gdy aktor żartobliwie komentuje
działania postaci, którą własnoręcznie
ożywia. Zanalizować by też trzeba
sytuację, gdy jeden aktor animuje
równolegle dwie lalki, wchodząc na
przemian w dwie różne role. Wykres
tych współzależności aktor - lalka jest

zresztą o wiele bardziej skomplikowany.
Choć jeleniogórski Pierścień i róża

opowiada nam o losach księcia Lulejki
i księżniczki Różyczki, Bulby i Angeliki,
spektakl Krystianowskiego jest w isto-
cie spektaklem o teatrze lalek: o jego
sile i żywotności, o jego wielkich możli-
wościach - wciąż jeszcze do końca
niezbadanych. W tym miejscu r.odzi się
refleksja, że poza teatrem lalek taki
spektakl - lekki, dowcipny - nie byłby
możliwy. I druga uwaga na marginesie
tego przedstawienia: powstało ono

trójki poznańskich aktorów. Dodam
tylko, że oglądałem Wypukłego po raz
drugi i zrobił on na mnie jeszcze
większe wrażenie niż poprzednio.
W swej obecnej wersji, skrócony
o blisko połowę (spektakl trwa teraz
około 30 minut), Wypukły zyskał na
sugestywności i sile wyrazu. Jest
przedstawieniem dojrzałym i w pełni
profesjonalnym, dowodzącym senso-
wności poszukiwań aktorów z "Wierz-
baka". Przypomnę że firma, którą zało-
żyli byli członkowie zespołu poznań-
skiego "Marcinka" jest spółką z ograni-
czoną odpowiedzialnością. Oznacza to,
że jej udziałowcy utrzymują się jedynie
z dochodów ze swych przedstawień;
nie stać ich na przygotowanie spektakli
o niczym i dla nikogo. Zasada "ograni-
czonej odpowiedzialnoś.ci" nakłada
więc - paradoksalnie - jeszcze większą
odpowiedzialność: zarówno wobec sie-
bie samych, jak, przede wszystkim,
wobec widza, od którego akceptacji
losy Teatru "Wierzbak" zależą.

Poczynania aktorskiej trójki z "Wierz-
baka są niejako modelowym przykła-
dem przełamywania niemożności i ocię-
żałości teatru zinstytucjonalizowanego.
O tym, że bariery te można pokonać
nie wychodząc poza istniejące struktu-
ry, przekonuje działałność Jeleniogór-
skiego Teatru Animacji, od kilku lat
kierowanego przez Janusza Ryla-
-Krystianowskiego. Przywieziona przez
ten młody i ambitny zespół adaptacja
Pierścienia i róży podbiła białostocką
publiczność nie tylko swym scenicz-
nym kształtem, ale również - czego
nie sposób pominąć - zawodową
postawą jeleniogórskich twórców. Po
prostu: widać było, że dla występują-
cych w przedstawieniu aktorów, gra nie
jest li tylko wykonaniem obowiązków
służbowych, lecz - przede wszystkim
- wielką radością; radością, która
udzieliła się również i nam, widzom.

Janusz Ryl-Krystianowski, przy po-
mocy scenografa - Buby Tomali,
postanowił rozegrać Pierścień i różę
w konwencji rokokowego teatrzyku,
który zaludniają płaskie, reliefowe lalki,
przywodzące na myśl figurki z saskiej
porcelany. Wydawało by się: nic
bardziej niewdzięcznego do animacji
wyobrazić sobie nie można - lalki
nie były bowiem w stanie ruszyć
ani ręką, ani nogą; jedynym teatralnym
znakiem mogła być tylko sylwetka
danej postaci. Okazuje się jednak,
że w teatrze - a w teatrze lalek
w szczególności - cuda wciąż jeszcze
się zdarz ają. Nie potrzeba do tego
żadnych tajemniczych zaklęć, wystarczy
tylko pamiętać, że teatr lalek to przede
wszystkim teatr ożywionego przedmio-
tu. I że dzięki aktorom rzeczy martwe
też mogą zacząć mówić. Za sprawą
kunsztu jeleniogórskich aktorów figurki
z porcelany ożyły. W jaki sposób to się
dokonało, to temat wart osobnego stu-
dium. Napisać by w nim należało o tym,
jak zmienia się "mowa" i funkcja przed-
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w małym mieście, położonym z dala od
centrów kulturalnych, w teatrze, który
nie dysponuje ani wspaniałą salą, ani
wielkimi funduszami, ani też doskonale
wyposażonymi pracowniami. W zesta-
wieniu z produkcjami innych teatrów,
z dużych, bogatych ośrodków, zwy-
cięstwo teatru jeleniogórśkiego jest
szczególnie wymowne. Na szczęście
nie o wszystkim decydują pieniądze.
Dobrze czasem przypomnieć sobie tę
prawdę - zwłaszcza wtedy, gdy na
usprawiedliwienie własnych słabości
przywołujemy modne słowo: "kryzys".

Tyle w koniecznym skrócie o spek-
taklach, które - używając terminologii
sportowej - umieściłbym na podium
dla zwycięzców. Druga grupa, to

na lewo:
.Ksieże Portugalii" J. Knautha,

reż. Tomasz Jaworski,
scen. Teresa Targońska

PTUA im. H. Ch.Andersena.
poniżsi:

"O medyku. Feliksie
co był śmierci chrześniakiem"

wg G.Morcinka,
adapt. i reż. Piotr Tomaszuk,

scen. Rajmund Strzelecki,
Białostocki Teatr Lalek.

na prawo:
"Historia drewnianego pajaca"

wg C.Collodiego,
scenariusz i reżyseria
Wojciech Kobrzyński,

scen. Kazimierz Samołyk,
Pl L .Pinokio",
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przedstawienia, które choć z racji róż-
nych swych słabości nie zasługują
na medale, to jednak - przede wszyst-
kim ze względu na interesujące rozwią-
zania inscenizacyjne, scenograficzne
- powinny się znależć na punktowa-
nych miejscach. Do tej grupy zali-
czyłbym 'przeoe wszystkim dwa przed-
stawienia wyreżyserowane przez Toma-
sza Jaworskiego: Księcia Portugalii
Knautha (Lublin) i Baśń o Emilianie
Sudaruszkina (Kielce). Oba odznaczają
się bardzo ciekawymi pomysłami
inscenizacyjnymi. Księcia Portugalii
Jaworski rozgrywa więc jako bajkę
opowiadaną przez dwie poczciwe cio-
cie, które na naszych oczach zamie-
niają się w dobre wróżki i "wyczaro-
wują" z przedmiotów znajdujących się
w starym kredensie postaci ze sztuki
Knautha. Gruszka jest więc królem,
lusterko gra Balwierza itp. W Baśni
o Emilianie z kolei, rozgrywanej w kon-
wencj i teatru w teatrze, aktorzy wys-
tępujący w żywym planie mają swych
odpowiedników w planie lalkowym.

Oba przedstawienia stawiają przed
wykonawcami bardzo duże wymagania,
konieczność precyzji i zawodowego
kunsztu. Niestety, tego właśnie zabra-
kło, zarówno w spektaklu lubelskim,
jak i kieleckim. Postaci były mało
wyraziste, niewiele wynikało również
ze zderzenia różnych planów gry czy
różnych technik animacji. Prowadziło
to momentami do zamazania czytelno-
ści fabuły.

Inny przykład przedstawień z tej
grupy to spektakl warszawskiego
Teatru "Lalka" O straszliwym smoku ...

Kownackiej. W tym wypadku mieliśmy
do czynienia z teatrem scenografa:
Adam Kilian zdominował wszystkich
pozostałych twórców przedstawienia
(i słusznie, bowiem ani reżyseria
Edwarda Oobraczyńskiego, ani gra
aktorów nie mogły wzbudzić zachwytu).
Sięgając po swoje ulubione tworzywo,
wiklinę, wykreował wspaniały, baśnio-
wy świat pełen poezji i dowcipu:
zabawnych rycerzy wzorowanych na
krakowskim Lajkoniku, "groźnego"
smoka z olbrzymim ogonem wijącym
się przez całą widownię; zasmuconej
Ochmistrzyni zawiesił na policzku
szklaną łezkę, pokazał też Królewnę
i Szewczyka galopujących ponad gło-
wami widzów na dzielnym siwku ...
Szkoda jednak, że artysta tej klasy
nie znalazł współpracownika na miarę
swego talentu.

Skoro mowa o spektaklach interesu-
jących, lecz z róźnych przyczyn niedo-
skonałych, trzeba wspomnieć o innej
grupie przedstawień, które stały się
przede wszystkim pretekstem do za-
prezentowania różnych technik teatru
lalkowego. W spektaklach tych forma
- często wbrew woli twórców - zdomi-
nowała pozostałe komponenty widowi-
ska. Tak to się zdarza, ·gdy reżyser,
skrępowany pomysłem, który ma mu
"załatwić" całe przedstawien ie, n ie czy-
ta uważnie tekstu, nie umie poradzić
sobie w pracy z aktorami itp .. Przykła-
dem tego typu przedstawień jest
chociażby Laihamek, co dźwigał niebo
z Bielska-Białej w reżyserii Alicji
GiŻewskiej. Młoda reżyserka, przy
współpracy scenografa, Rajmunda

Strzeleckiego, bardzo ładnie zrekon-
struowała indonezyjski teatr cieni z jego
kruchymi, "koronkowymi" lalkami.
W twórczym uniesieniu próbowała jed-
nak przenieść również na nasz rodzimy
grunt rytualny, misteryjny charakter
tego teatru, zapominając, że to, co
na wyspie Roti jest prawdą i autentycz-
nym przeżyciem, w sali gimn~stycznej
szkoły podstawowej nr 4 w Białymstoku
stało się nieznośnym, pretensjonalnym
kiczem. Granica między prawdą a fał-
szem jest w teatrze bardzo cienka.
Szkoda, że tegoroczna absolwentka
PWST tego nie czuje.

Podobny niedosyt sprawiły i inne
przedstawienia, chociażby Cyrk
Pilnego z Torunia - wspaniały pokaz
techniki "czarnego teatru", gezie, nie-
stety, warstwa fabu larna była jedyn ie
mało istotnym marginesem, czy Słowik
Knautha ze Szczecina, wystylizowany
starannie na wzór chińskiego teatru
marionetek, przy okazji jednak wyprany
z wszelkich emocji i konfliktów, a więc,
mówiąc wprost, nudny.

Oglądając tego typu spektakle
zżymaliśmy się często na ich liczne
niedoskonałości, mimo to trudno było
zaprzeczyć, że twórcom tych przedsta-
wień o coś w sumie chodziło, źe
opowiadali się za określonymi warto-

"o straszliwym smoku ..."
M. Kownackiej,

reż. Edward Dobraczyński,
scen. Adam Kilian,

Teatr "Lalka".
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ściami, że jednak mieli widzowi coś
interesującego do zaproponowania.
Albowiem w Białymstoku znalazła się
również liczba grupa spektakli, o któ-
rych - mimo najszczerszych chęci
- nic dobrego powiedzieć nie można,
które nie wiadomo po co i dla kogo
zostały zrobione. To znaczy, przepra-
szam, wiadomo dla kogo: adresatem
tych wszystkich pseudoartystycznych
poczynań było dziecko, które podobno
wszystko wytrzyma, dlatego serwuje
mu się bez żenady co tylko komu
przyjdzie do głowy. Ponieważ dziecko,
jak wiadomo, samo bronić się nie
może, pozwalam sobie w imieniu dzieci !

- byłych i obecnych - zaprotestować. !I
Protestuję więc przeciwko serwowa-

niu ze sceny tekstów w rodzaju:
..Gdy widzę niezabudkę ISkubię ją
przez ..U" krótkie. II łubin skubnąć

. lubię Ilecz raczej przez ..EŁ" długie!",
jaki zaproponował nam teatr z Zielonej
Góry. To kicz i grafomania - przez
..G" duże! Domagam się zaprzestania

. straszenia dzieci koszmarnymi lalkami
państwa Łucji i Brunona Sobczaków
z .katowickiego Robin Hooda Masłowa,
które ktoś słusznie nazwał ..nieudanym
potomstwem Drakuli". Żądam, by
zniknęły "wreszcie ze sceny kosmate
jaja - nawet jeśli znosi je Kaczka
Dziwaczka z Poznania. Życzyłbym so-
bie, by Wrocławski Teatr Lalek nie usy-
piał nas więcej tiulową nudą w rodzaju
Baśni o zaklętym kaczorze Marii Kann.
Pragnąłbym wreszcie, by Zofii Mikliń-
skiej. szefowej słupskiej ..Tęczy", wszy-
stko cokolwiek wystawia przestało się
w końcu kojarzyć jedynie z Kaszubami ...

Gdyby te marzenia się ziściły, być
może stałby się realną rzeczywistością
teatr, o jakim mówił podczas tegorocz-
nych Spotkań Janusz Ryl-Krystiano-
wski:"~mlmlieślniczo sprawny, arty-
styczny i poszukujący, tworzony wy-
łącznie z ludżmi, którzy uznali ten
gatunek za własny, bez kaca moralnego

r , wynikającego z faktu, że przypisano
nas do dzieci, bez czołobitności i kom-
pleksów wobec t.zw. dramatu, nawiązu-
jący do tradycji, lecz nie padający
przed nią na kolana, wyprzedzający
w potrzebach intelektualnych swoich
widzów, a nie tylko dorównujący ich
gustom, teatr dobrej literatury i sensu,
sensu .....

Po dziesięciu dniach w Białymstoku,
muszę stwierdzić, że - niestety - dość
odległa to perspektywa ...

Andrzej Multanowski

P.S. Podczas II Ogólnopolskich Spot-
kań Teatrów Lalek zaprezentowano
również kilka przedstawień zrealizowa-
nych w t.zw. żywym planie. Nie oma-
wiam ich w niniejszym podsumowaniu,
gdyż - moim zdaniem - były one
świadectwem bezradności twórców
teatru lalkowego, dowodem kapitulacji
i wyrazem niewiary w możliwości tego
teatru. Trudno na tym fundamencie
budować jakieś pozytywne wartości,
czego najlepszym dowodem były właś-
nie owe spektakle: również żywy plan
nie stał się okazją do znaczących
manifestacji artystycznych.

Festiwale

ZDRADZIĆ
SCENOGRAFA.
co dalej?

Na tegorocznych II Ogólnopolskich
Spotkaniach Teatrów Lalkowych w Bia-
łymstoku dręczyło mnie nieustannie
pytanie: czym dz isia] polski teatr lalko-
wy różni się od dramatycznego?
Właściwie z teoretycznego punktu
widzenia odpowiedź powinna być pro-
sta. Teatr lalkowy z natury rzeczy
jest teatrem plastycznym. Dominuje
w nim plastyka nawet wtedy, .gdy
wspiera się innymi dziedzinami sztuki
a w budowaniu znaczeń wychodzi
od tekstu literackiego. Dopóki teatr
buduje postać przy pomocy lalki i ma-
ski, dopóty przede wszystkim plastyk
jest kreatorem świata scenicznego.
Scenografia stanowi plastyczną inter-
pretację dramatu, jest zarazem insceni-
zacją: narzuca znaczenia (intuicyjnie,
błyskawicznie odbierane) i charakter
pozostałych środków wyrazu. Forma,
materiał, typ lalki - jej konstrukcja
- programują ruch i gest postaci.
Wprawdzie załoźenia ideowe spektaklu,
kierunek interpretacji tekstu, konwen-
cję i technikę może narzucić reżyser,
ale scenograf przekłada idee na znaki
plastyczne, oddaje w materialny.m
kształcie. To, co przekazuje realizato-
rom zobowiązuje do dalszego, kon-
sekwentnego działania. Reżyser nie
moźe postępować wbrew obranym [uż
środkom. Inaczej jest nielojalny wobec
scenografa, siebie i' sztuki.

Niestety, ten ..model teoretyczny"
mało się sprawdza w naszym teatrze
lalkowym. Rzadko już bywa on teatrem
plastycznym, tak jak zresztą tylko
sporadycznie daje dobre, profesjonalne
przedstawienia. Artyści bardziej zawie-
rzają literaturze niż plastyce, bardziej
aktorowi niż lalce. Może dlatego, że
słowo zdaje się przydatniejsze dla
dydaktycznych celów. Ponadto zaś
coraz wyraźniejsze składanie się tego
teatru ku literaturze - zdaniem Henryka
Jurkowskiego wiąże się z (ujawnianym
od wieków) traktowaniem lalki jako
substytutu człowieka, jak również
z budowaniem u nas teatru lalkowego
na wzór dramatycznego. Owo dążenie
do ideału, w którym lalka dorównała by
aktorowi, przyczyniło się niewątpliwie
do rozwoju techniki lalkarskiej i dosko-

nalenia warsztatu animatora. Tenden-
cja ta ma więc również swoje dobre
strony. Ale u nas może znowu tylko
teoretyczn ie tak jest.

Po tegorocznych Spotkaniach należy
uznać, że parę teatrów lalkowych osiąg-
nęło już swój cel. Nastąpiło całkowite
utożsamienie z wymarzonym ideałem
- teatrem dramatycznym. Bynajmniej
nie poprzez doskonałość techniczną.
Znaleziono prostsze rozwiązanie. Po co
lalka ma imitować człowieka, skoro
można ją zastąpić aktorem. W paru
przedstawieniach po prostu całkowicie
zrezygnowano z lalki i języka plastyki
scenicznej. scenografię zepchnięto do
roli mało znaczącego tła. W kierunku
tym zmierza znacznie więcej teatrów.
Zaprezentowane przez nie spektakle
pokazały, że zbliżają się do mety.
Pogratulować konsekwencji w ograni-
czaniu roli plastyki i zadań stawianych
lalce.

Mój ironiczny ton niech usprawie-
dliwi to, że - jak na złość modzie
- naj mocniejszą stroną naszego teatru
Ialkoweqo jest nie dramaturgia czy
aktorstwo, ale właśnie scenografia.
I może właśnie dlatego, że po maco-
szemu traktuje się plastykę, eksponując
słowo i aktora, tak często nudą i smut-
kiem wieje ze sceny. Rzadko spotyka
się na polskich scenach scenografie
bezwartościowe teatralnie i estetycznie,
od których zęby bolą.(Nielicznych, na
szczęście, nieporozumień plastycz-
nych, które pojawiły się na Spotka-
niach, wymieniać nie będę, nie tyle
z litości, ile z chęci wymazania tych
obrazów z pamięci). By całkowicie po-
gnębić domniemanych zwycięzców
spieszę dodać, że spektakle aktorskie,
nie tylko wybredni krytycy, ale i pu-
bliczność (sądząc po reakcjach) uznała
za najgorsze, natomiast za najlepsze
te, w których nie zrezygnowano z twór-
czego wkładu scenografa. Wiąże się to
niewątpliwie z chlubną tradycją pol-
skiego XX-wiecznego teatru, z wysokim
poziomem plastyki scenicznej. której
też zawdzięczamy dobrą sławę i wiele
sukcesów zagranicznych. Z polskiej
szkoły, z wypracowanego przez
Schillera modelu współpracy reżysera
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ze scenografem, wyrósł z czasem teatr
plastyczny Szajny,. Kantora, Grzego-
rzewskiego. Piękne karty polskiego
lalkarstwa zapisali również wybitni
plastycy.

Nie znaczy to wszakże, że w teatrze
jesteśmy awangardą plastyczną. Nasze
galerie też nie zarzucają nas nowo-
ściami. Nie o to jednak chodzi. Scena
to nie galeria obrazów i wartość sceno-
grafii nie polega na mechanicznym
wprowadzaniu do niej osiągnięć mala-
rstwa. Raczej na twórczym wykorzysty-
waniu całego dorobku sztuk plastycz-
nych, wszystkiego, co służyć może
stworzeniu wizji teatralnej, konkretnej
interpretacji świata. Stąd bogactwo
konwencji, stylów i technik współistnie-
jących obok siebie, niezależnie od
aktualnie panujących prądów w sztuce.
Wartość polskiej scenoqraflf Te] wy~
jątkowość tkwi w walorach teatralnych,
interpretatorsko-inscenizacyjnych. Nie-
stety,wychowanie w tradycji teatru lite-
rackiego powqduie, - iż w odbiorze
spektaklu skupTamy uwagę na aktor-
skiej interpretacji słowa, często pomija-

.jąc semantyczną nośność scenografii.
Szukamy w niej przede wszystkim
wartości estetycznych. Te nawyki i ana-
logiczne traktowanie teatru dramatycz-
nego i lalkowego doprowadzają cza-
sem do absurdalnych sformułowań
recenzentów np. zarzucających sceno-
grafowi zdominowanie spektaklu.

Wydaje mi się, że podobnie myślą
niektórzy lalkarze. Nie dowierzają
scenografowi. Czy dlatego na przeglą-
dzie tak mało było przedstawień zacho-
wujących czystość gatunku, a najwięcej
takich, w których obok lalki na scenie
obecny był aktor? Piszę, że "aktor był
obecny" a nie, że grał w żywym planie,
bo właśnie różnie się to układało.
Przy niektórych typach lalek, jak wiado-
mo, obecność na scenie animatora
jest konieczna i usprawiedliwiona. Jeśli
jednak aktor pełni funkcję techniczną,
to jest on w zasadzie asemantyczny,
przenikalny, np.· w teatrze bunraku.
Osłonięty czarną lub białą materią,
z zakrytą twarzą, manipuluje lalką,
ale postacią jest tylko ona. Uwaga
widza skupia się tylko na pięknej,
kolorowej lalce. N ie trzeba nawet jechać
do Japonii, wystarczyłoby zabaczyć
w Białymstoku pokaz łódzkiego teatru
"Arlekin" Przypowieść lalkową
w technice bunraku, by się przekonać,
że nawet bez wielowiekowej tradycji,
wyssanych z mlekiem matki tajników
techniki, również u nas z takiej lalki
wydobyć można wiele środków wyrazu,

Projekty scenograficzne
Rajmunda Strzeleckiego

do przedstawienia
,,0 meayku Feliksie

co był śmierci chrześniakiem" ,.
w Białostockim TL.

Festiwale
bogaty, precyzyjny gest i ruch. Zrozu-
miała jest więc duża popularność tego
typu lalki na polskich scenach. Jednak-
że w paru spektaklach (Wojna o echo
Olsztyńskiego Teatru Lalek, Baśń o
pięknej Parysadzie gdańskiej "Miniatu-
ry", Baśń o zaklętym kaczorze Wrocław-
skiego Teatru Lalek) lalki te miały ruch
żenująco ograniczony, a środki eks-
presji aktorzy brali na siebie. Siłą
rzeczy markowali również własną grę,
bo jednocześnie zajęci byli machaniem
lalką.· Żal mi naprawdę było, stworzo-
nych przez Mieczysława Antuszewicza
.lalkowych bohaterów Wojny o ceno,
chociażby Królewicza Angelo. W tekście
jest to postać niejedno lita psycholo-
gicznie; to charakter a nie typ. Młody
królewicz - pacyfista wydaje się bez-
radny w sytuacji trudnej i absurdalnej,

w jakiej postawił go ojciec. Musi
walczyć. Ale z przeciwnikiem daje
sobie nadspodziewanie dobrze radę.
Okazuje się, że jest bardzo rozsądny
i sprytny. Z tej trudnej do rózwiązania
w lalce sytuacji scenograf wybrnął
znakomicie. Dał typ wydelikaconego,
wypieszczoneqo amanta sugerując
naiwność bohatera. Pozwoliło to akto-
rowi rozegrać dramaturgicznie postać
i zaskoczyć widza w finale. Aktor
z szansy tej nie' skorzystał. Przesłania-
jąc lalk'i włpjfVi, odmienną twarzą
i osobowością sxupi! uwagę widza na
swojej ekspresyjności. W tym odbiera-
niu lalce , a właściwie animatorowi,
zadań realizatorzy byli konsekwentni.
Bezczelnie konkurowali z lalką. Ubez-
własnowolnili i ją, i scenografa, który
nie wiadomo, po co zmagał się z ma-
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Festiwale
terią tekstu i zaprojektował lalki, zdolne
udżwignąć nawet psychologię postaci.
Przejmowanie na siebie zadań aktor-
skich, usemantycznianie obecności
animatora - niczym nie uzasadnio-
ne - zdaje się być coraz bardziej
powszechną praktyką. Czasem ma to
pozory poszerzania znaczeń i planów
akcji. Zaznaczyła się tendencja do
wprowadzania rodzajowości, np. orien-
talizmu w sztukach, które tematycznie
z nim się wiążą. I tak w Słowiku
(PTL .Pleciuqa" Szczecin) aktorzy
przed włączeniem lalki do akcji odgry-
wali zachowania Chińczyków, chociaż
to bohaterowie sztuki a nie animatorzy
reprezentowali świat kultury chińskiej;
marionetka z dużo lepszym powodze-
niem udżwignęłaby ciężar owych kon-
wencjonalnych gestów. Poszerzanie
pola semantycznego sceny przez
"uchińszczenie" animatorów nie wnios-
ło nic istotnego do całości spektaklu,
a jedynie rozbijało spójność świata
przedstawionego. Podobnie rozłożyły
się również akcenty w spektaklu
Laihamek, co dźwigał niebo (PTL
"Banialuka" Bielsko-Biała). Odtworze-
nie otoczki przedstawień indonezyj-
skiego teatru cieni, w czasie chyba
dłuższe niż akcja na ekranie, było
ze względów poznawczych interesu-
jące, ale aktorzy celebrowali zadania
poboczne, a markowali działania sceni-
czne. Interesująca próba sięgnięcia
po nieznaną u nas technikę wymagała
od scenografa ogromnego nakładu
pracy. Rajmund Strzelecki nie tylko
zgłębił tajniki tej pięknej sztuki, ale
twórczo ją przetransponował. Zaproje-
ktował lalki, które znakomicie funkcjo-
nowały po obu stronach ekranu i po-
zwalały wydobyć z postaci ekspresję
ruchu. Niestety, realizatorzy nie podjęli
trudu wyciągnięcia konsekwencji z tego
materiału - zasygnalizowali tylko jego
możliwości. Nie rozwinęli scenicznie
przypowieści ograniczając się do poka-
zania tego, co niosło słowo. A jeśli
już mieli ambicję oddania istoty orien-
talnego teatru, jego mistyczności, to
mieli również szerokie pole do impro-
wizacji, do rozwinięcia syntetycznej,
skrótowo traktowanej narracji literac-
kiej. Wielka teatralna szansa została
zmarnowana. Broniła się tylko plastyka
i ratowała spektakl. Niewielka to jednak
satysfakcja dla artysty, skoro jego
świat nie ożywa w pełni, a spektakl
jest nudny. Po raz drugi Rajmund
Strzelecki w Białymstoku poniósł, bez
własnej winy, porażkę w znacznie
gorszym spektaklu teatru słupskiego
Remus - rycerz kaszubski. Nie rato-
wała go nawet scenografia. Kukiełki
Strzeleckiego w charakterze bliskie
były jego bohaterom ze sztuki O medy-
ku Feliksie, co był śmierci chrześnia-
kiem świetnie grającym w przedstawie-
niu Białostockiego Teatru Lalek. Owe
podobieństwo wiążące się z wspólnym
ludowym rodowodem materii literackiej
obu sztuk pozwalało porównać dwa

12

różne efekty końcowe pracy sceno-
grafa. Jakże niepewny jest jego los,
uzależniony od współtwórców - reali-
zatorów. Przedstawienie O Medyku
Feliksie uznano za jedno z najlepszych.
Był to sukces znakomitego zespołu
aktorskiego i twórczej współpracy mło-
dego reżysera (studenta PWST) Piotra
Tomaszuka ze Strzeleckim. Spektakl
ukazał w pełni klasę tego scenografa,
który każdym szczegółem wspiera in-
scenizację. Na uwagę zasługują przede
wszystkim kukiełki, z których część
poruszana była przy pomocy dwóch
drążków. Jeden z nich utrzymywał
pion postaci, drugi uelastyczniał tułów
np. pochylenie ciała, uruchamiał kark
czy biust jednej, a pupę drugiej z dziew-
cząt, uosabiających pokusę kobiecości.
Ponadto drążki wizualnie zbliżały
postaci do sylwetki ludzkiej, niczym
nogi, wydłużały ją. Strzelecki wydoby-
wał tu charakterystyczność postaci
poprzez deformację i grę proporcji.
I tak na scenie - obok strzelistych
żaków kręciły się rozbudowane wszerz
dziewczynki. Powiększono również nie-
które rekwizyty. W porównaniu z ucz-
niami książki były wręcz monstrualne.
Bo też jak przystało na moralitet
- rekwizyty i postaci reprezentują
raczej jakości abstrakcyjne niż kon-
krety ... Elementy scenografii, wykonane
z surowych materiałów, wydobyte
światłem z głębi czarnej sceny, znako-
micie grały fakturą płótna, drewna
czy słomy.

Na spotkaniach białostockich nie-
pełny był też sukces Adama Kiliana,
mimo iż dwukrotnie olśnił widzów
(Inook i tajemnica Słońca PTLiA "Baj",
O straszliwym smoku... PT "Lalka"
Warszawa). Podstawę dekoracji w obu
spektaklach stanowiło białe płótno, tak
udrapowane, że mogło zmieniać swoje
kształty i przy pomocy różnobarwnego
oświetlenia sugerowało miejsca akcji.
Dawało to znakomite, czyste tło dla
kolorowych postaci. Zwłaszcza w sztu-
ce Kownackiej (O straszliwym smoku ..),
wspaniałych, wiklinowych masek, ry-
cerskich pancerzy, koników i wielkiego,
kilkuczłonowego smoka. Inscenizacyjny
zamysł przedstawienia warszawskiego
teatru "Lalka" był bardzo czytelny
w scenografii, która zapraszała do
wspaniałej zabawy, niemalże do orgii
teatralności. Fotel na biegunach jako
tron królewski, kręcący się dom Baby
Jagi, wielka szklana łza na policzku
płaczącej Ochmistrzyni, zminiaturyzo-
wany koń z bohaterami, puszczony
w przestworza nad głowami widzów
pokazywały inscenizacyjny rozmach
twórców. Tymczasem naturalistyczny
gest, chociażby dziarsko maszerującego
Szewczyka, kłócił się z groteskowością
sylwetki. Sytuacje sceniczne rozgry-
wane zbyt delikatnie, nie dotrzymywały
kroku ostrej teatralizacji Kiliana. Biorąc
pod uwagę (mówiąc szczerze) wątły
i do granic możliwości ograny tekst
Kownackiej, propozycja scenograficzna

była przysłowiową "deską ratunku".
Wprawdzie publiczność była zachwy-
cona i można by powiedzieć, że spek-
taki odniósł sukces, ale artystycznie
był to sukces pozorny. Zabawa teatral-
na na "pół gwizdka" nie dorówny-
wała propozycji plastycznej. Czy za-
decydowały o tym realistyczne przy-
zwyczajenia aktorów? Dzisiaj, po osiąg-
nięciach teatru plastycznego Szajny,
Kantora, Grzegorzewskiego, Mądzika
czy Wiśniewskiego wyglądałoby to na
anachronizm. Oczywistością wydaje się
to, że nie w zdolnościach imitacyjnych
teatru lalkowego tkwią jego atuty
i ogromne możliwości.

Zarówno narodziny lalki, jak i marze-
nia Craiga o nadmarionecie wiązały
się z jej symbolicznością. Lalka pozwala
odrealnić człowieka, zdeformować, us-
tylizować, plastyka umożliwia operowa-
nie metaforą, symbolem - ideami
abstrakcyjnymi, które może upostacio-
wać. Znamienny jest fakt, że zwrot
artystów ku plastyce w teatrze następo-
wał zazwyczaj właśnie w momentach
buntu przeciw naturalistycznym de-
generacjom sztuki, zwłaszcza aktor-
stwa. Odchodzenie od realizmu, tęskno-
ta za teatrem wielkich idei unoszącym
problemy filozoficzne łączyło się z po-
szukiwaniem środków, które je udżwi-
gną· W praktyce teatralnej Wyspiański
nie potrafił się uwolnić od konwencji
realistycznej, ale w dramatach przekro-
czył ją - sięgnął po język plastyki, po
symbol plastyczny. Craig w idei nad-
marionety widział odnaturalizowanego
aktora i szansę stworzenia dzieła sztuki
teatralnej. Podobne motywy towarzy-
szyły artystom krakowskim tworzącym
teatr Cricot Józefowi Jaremie,
a później Tadeuszowi Kantorowi,
Stanisławowi Mikulskiemu, Skarżyńs-
kim, Józefowi Szajnie. W okresie poli-
tycznej odwilży po 1956 roku polscy
malarze pokazali interpretacyjne warto-
ści plastyki. Wprawdzie doktryna soc-
realistyczna nie ominęła teatru lalko-
wego, który w tym okresie mocno
wspierał się literaturą, ale dzięki zaha-
mowaniu czystości gatunkowej, opero-
waniu nienaturalistycznym tworzywem,
niejako z marszu mógł w latach prze-
łomu (drugiej połowie lat pięćdziesią-
tych) pokonać trudności, z jakimi długo
borykał się teatr dramatyczny. Histo-
ryczne próby wyjścia z impasu w obli-
czu wielkiego i awangardowego dra-
matu, zachłystywanie się inscenizacyj-
nymi, plastycznymi nowościami nie
dotyczyły lalkarzy. Mniej więcej w tym
samym czasie gdy na scenach teatru
dramatycznego scenografowie zmagali

.Leihemek co dźwigał niebo"
wg R.Stillera,
reź. Alicja Giźewska,
scen. Rajmund Strzetecni,
PTL "Banialuka".
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się z reżyserami, aktorami i krytykami,
polski teatr lalek odchodził od typo-
wego dlań repertuaru dziecięcego i od
czystości gatunku. Wypuścił na scenę
aktora, postawił przed nim nowe zada-
nia, wzbogacał plany akcji - posze-
rzał granice swojej wypowiedzi arty-
stycznej. Wymowne są sukcesy drama-
tów Witkacego, Mrożka, Różewicza
na scenach lalkowych. Patrząc na
rozwój artystyczny paru lalkarzy cho-
ciażby Jana Wilkowskiego, konsek-
wentnie poszerzającego zakres teatral-
nej wypowiedzi, aż po ostatnią pre-
mierę wielowątkowego, wielopłaszczy-
znowego Oekameronu uznać by moż-
na, że językowe możliwości dzisiejsze-
go teatru lalek są nieograniczone i mo-
że or. zdystansować dramatyczny. Dy-
sponując bogatą plastyką i wszech-
stronnymi aktorami, jakich wychował
Jan Wilkowski i Krzysztof Rau tworzyć
można sztukę przez wielkie S.

Jak jednak realnie wyglądają perspe-
ktywy polskiego teatru lalek? Spektakli,
w których reżyser i scenog raf wzajem-
nie by się wspierali, w których aktor
wzbogacałby grę lalki i żywym planem
pogłębiał interpretację dramatu było
przerażająco mało. Z pokazanych na
spotkaniach przedstawień, w których
aktor grał obok lalki tylko dwa, (Pierś-
cień i róża i Historia drewnianego
pajaca) przekonywały o tym, że ich
twórcy (Janusz Ryl-Krystianowski i
Wojciech Kobrzyński) zmierzają świa-
domie w tym właśnie kierunku po-
szerzania znaczeń.

W jeleniogórskim spektaklu Pierście-
nia i róży zna kam i postaci były zastygłe
w geście porcelanowe figurki o zmien-
nych twarzach - maskach. Ich piękny,
rokokowy świat intryg i tarapatów
miłosnych ograniczała konwencja. Role
całkowicie rozgrywali aktorzy, zazna-
czając tylko ruch postaci. Ale takie
rozbicie planów realizowało ideowe
przesłanie spektaklu: ukazywało walkę
uczuć prawdziwych, wartości ludzkich
ze złudnym blichtrem zewnętrzności.
W Historii drewnianego pajaca (PTL
"Pi nokio" lódź)przejmowanie mario-
netki przez aktora (pełniącego funkcję
podwójną - animatora i postaci nie-
zależnej) łączyło się bezpośrednio z je-
go wpływem na osobowość i zachowa-
nia animowanego bohatera. Aktor do-
słownie i metaforycznie kierował jego
losem. W pozostałych spektaklach gra
aktora zamiast bogactwa środków przy-
nosiła ograniczanie języka plastycz-
nego, Na scenie panoszyło się zaś złe
aktorstwo - naturszczykostwo po pro-
stu. Brak rzemiosła, ubóstwo środków
dają się we znaki również teatrom
dramatycznym. Nie najlepszy więc to
wzorzec do naśladowania. Granie włas-
ną osobowością, przeżyciami, których
jakość trzeba odebrać intuicyjnie, bo
aktor nie potrafi ich przełożyć na zna-
ki, jest ogólnopolską chorobą we wszy-
stkich gatunkach teatru poza pantomi-
mą. Tylko, że w teatrze lalkowym miast
znanej już dobrze twarzy Andrzeja
lapickiego czy Jana Englerta poznać
możemy nowe "gwiazdy", które wychy-
nęły przed parawan i wychylają głowy
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zza Jalek. Aktor nie umie albo nie
chce ich oźywić. Nie może ich również
zastąpić, bo są one dziełem sztuki,
niedoścignionym dla człowieka.

Na tegorocznych Spotkaniach, w dys-
kusjach i przedstawieniach przewijał
się coraz wyraźniej nurtujący środowis-
ko problem rozbudzania wyobraźni
dziecka poprzez propagowanie posta-
wy kreacyjnej wobec rzeczywistości.
Jak się zdaje, takie zamierzenia mieli
twórcy rzeszowskiego spektaklu Przy-
gody Pchły Szachrajki, którzy w brud-
nym, niechlujnym wnętrzu, przy pomo-
cy równie byle jakich sprzętów z otacza-
jącej rzeczywistości usiłowali stworzyć
świat bajki Brzechwy. Niestety, były
to czary na miarę obskurnego wnętrza,
daleko odbiegające od lekkiego i dow-
cipnego tekstu Brzechwy, który wpraw-
dzie zawsze sam się wybroni, ale żal
tak wdzięcznego dla wyobraźni tematu.
Zdecydowanie lepiej wypadło wido-
wisko cyrkowe wyczarowane ze zwyk-
łych, a jednak niezwykłych przedmio-
tów, bo przy pomocy techniki czarnego
teatru, pokazane przez "Baja Pomor-
skiego". .J'eatr z Torunia ponownie
podjął tematyczny wątek kreacyjności
postawy w przedstawieniu Paluszek
reżyserowanym przez studenta Alek-
sandra Antończaka, który już raz,
w Krawcu Panu Niteczce zrealizowa-
nym w Bielsku-Białej zamanifestował
tę linię teatralnego myślenia.

W Paluszku aktorzy budowali świat
sceniczny z drewnianych rur, wzboga-
cając go nielicznymi, równie prostymi
elementami. W doborze plastycznych
form scenografia (Alicja Chodyniecka)
była bardzo konsekwentna, jednolita.
Pokazano jak prostymi, elementarnymi
środkami plastycznymi budować moż-
na znaczenia, np. obcość postaci po-
przez odmienny materiał, tworząc opo-
zycję: drewno - metal. Podobnie na
zasadzie opozycji, tym razem kształtu:
płaski - wypukły, przy zachowaniu
jednolitości materiału (wiklina) to samo
znaczenie obcości postaci uzyskał teatr
"Wierzbak" w spektaklu Wypukły.
Rekwizyt, grający tu z aktorem był
znakiem postaci i partnerem zarazem.
Stanowił element czynnie współtworzą-
cy metaforę teatralną.

Mimo utyskiwań i narzekań na ogól-
nie niski poziom polskich teatrów lalko-
wych trudno mówić o panującym tu
marazmie czy stagnacji. Wyodrębnić
można dwie, biegnące w przeciwnych
kierunkach drogi, którymi zmierzają
lalkarze .. Pierwszą dąży zdecydowana
mniejszość. Poprzez wprowadzanie nie-
typowych technik, twórcze wykorzysty-
wanie nowych materiałów i form pla-
stycznych oraz kształcenie aktora do-
skonalą swój teatralny język, by móc
jak najpełniej wypowiedzieć się w sztu-
ce. W przeciwnym kierunku zmierza
jednak większość lalkarzy, zapatrzo-
nych w zły obraz teatru dramatycznego.
Lekceważąc plastykę, zdradzając sce-
nografię popychają polski teatr lalkowy
do samobójczej śmierci.

Agnieszka Koecher Hensel

Tegoroczny Telewiżyjny Festiwal
Widowisk Lalkowych dla Dzieci odbył
się, organizacyjnie rzecz biorąc dlate-
go, że upłynęły dwa lata od po-
przedniego. Niestety, jak się okazało,
był to jedyny zrozumiały powód.
Tylko koniecznością wypełnienia sie-
dmiu festiwalowych dni da się bowiem
wytłumaczyć prezentację spektakli w
większości słabych, a po' części
wręcz żenujących. Nie ma powodu
wątpić, że telewizyjne ekipy zarejestro-
wały najlepsze spośród zgłoszonych
przez teatry propozycji. Wybór jest
zatem reprezentatywny dla całości,
co więcej, ukazał jej fragment naj-
lepszy, eliminując przedstawienia gor-
sze od pokazanych. W takiej sytuacji
musi paść pytanie o sens robienia
festiwalu na siłę, faktom wbrew. Gdyby
już na wstępie zastosować rzetelne
oceny, przegląd winien składać się
z 2 (słownie: dwóch) dobrej klasy
spektakli. Jakże jednak wtedy ogłaszać
plebiscyt, przyznawać nagrody? Zre-
sztą, mimo działań maskujących, jury
i tak od razu postawione zostało
w sytuacji fredrowskiego osiołka: tu
owies, tam siano, tertium non datur.

Wyjście było jedno -Jasia i Małgosię
oraz Bajkę o dobrym smoku pokazać
w dwie kolejne niedziele, a z festiwalu
zrezyg nować. Polski teatr lalek, taki,
jakim jest dziś, na festiwal po prostu
nie zasłużył. Dwadzieścia osiem tea-
trów, które w ciągu minionych dwóch
lat dały ponad 150 premier, nie zdołało
zaoferować siedmiu przyzwoitych prze-
dstawień dla dzieci. To nie chwilowa
słabość - to grożny paraliż i całkowita
klęska. Nie pomogą teoretyczne dys-
puty na temat Sztuki Aktora Lalkarza,
skoro widać jak na dłoni, że w skali
kraju teatr lalek przestał być zjawiskiem
artystycznym, sam siebie degradując
do rangi chałupniczego rękodzieła na
lokalne potrzeby. To tak, jakby ktoś
wyrabiał koślawe kierpce z łyka, a za
pośrednictwem telewizji usiłował wmó-
wić odbiorcom, że tak wyglądają ele-
ganckie meszty. Mówiąc zaś poważnie,
warto pomyśleć o tym, ile dzieci
w dniach festiwalu zetknęło się z obu-
wiem - pardon, z teatrem - po raz
pierwszy.

Jury pomyślało i w podsumowaniu
werdyktu wyraziło zaniepokojenie
"z powodu niskiego poziomu literackie-
go, teatralnego i wychowawczego
części widowisk".' Przyjrzyjmy się naj-
pierw owej .częścl''. Oto szczecińska
.Pleciuqa" wystąpiła z bajką Wyspa
kapitanów, w której nie wiadomo co
bardziej podziwiać grafomański
tekst, nieudolną reżyserię czy dobre
samopoczucie aktorów, równie nie-
poradnych w żywym planie jak w ani-
mowaniu dziwnie brzydkich kukiełek.
Piracka historia opowiedziana została
bez odrobiny napięcia, rozwlekle i nie-
jasno. Idiotycznie imiona postaci (kot-
ka Szantrapka) idą o lepsze z niepo-
radnością dialogu i celnymi powie-
dzonkami typu "pazur mu w nos".
Wina tekstu? Zapewne, ale nie tylko,
realizacja niewiele więcej jest warta.
Zresztą i za wybór utworu odpowiada



Fest
"
wa Ie królewną, smokiem, czarownicą, czar-

nym kotem i zbójcami, zarazem pod-
daje go nieoczekiwanej, zabawnej
rewizji. Dowiadujemy się, że smoki

-zamiast dziewic jedzą melony i uwiel-
biają kakao z pianką. A także potrafią
wyniuchiwać skarby, której to umie-
jętności nie zabrakło i autorce przedsta-
wienia. Znalazł się dobry tekst - oraz
wszystko inne, co do przyrządzenia
wybornego dania konieczne: sprawna,
precyzyjna reżyseria, estetyczne lalki,
funkcjonalna scenografia, miła dla
ucha muzyka, wreszcie rzeczywiście
profesjonalne aktorstwo całego zespo-
łu. Pomyśleć, że teoretycznie każdy
zna ten przepis ...

Z analogicznych składników równie
smakowity, choć całkowicie odmienny
spektakt stworzył w Jeleniogórskim
Teatrze Animacji Ryl-Krystianowski,
biorąc na warsztat Jasia i Małgosię
w "samograjkowej" wersji Brzechwy.
Wprowadzając dzieci do położonej na
Wyspach Bergamutach krainy fantazji
zaproponował zabawę, wymagającą
współudziału ich wyobrażni w kształto-
waniu baśniowej rzeczywistości. Silnie
zaakcentowana została teatralna
umowność widowiska, co pozwoliło
na połączenie w spójną strukturę bar-
dzo różnorodnych elementów. Lalki
- para tytułowych bohaterów - współ-
grają z występującymi w półmaskach
i bez nich aktorami pod wodzą narra-
tora - bajarza (nb. reżysera we własnej
osobie). Ustawione centralnie wielkie
krzesło okazuje się uniwersalną kon-
strukcją, prostymi zabiegami prze-
kształcaną w kolejne miejsca akcji.
Nakładanie masek - przemiana aktora
w postać - odbywa się jawnie ze
świadomym tej jawności podkreśle-
niem. Za parawan służyć może równie
dobrze oparcie krzesła jak ludzkie
ramię, a rolę rozpalonego pieca
z powodzeniem spełnia pulsująca czer-
wona poduszka. Dążenie do wszech-
stronnego, by nie rzec totalnego
oddziaływania na widza dobrze ilust-
ruje oddzielający akty stały przerywnik,
składający się z efektu akustycznego,
melodyjnej śpiewanki, wyciemnienia
i kaskady baniek mydlanych. Niepo-
trzebnie tylko pozostawiono napisane
przez Brzechwę w atmosferze lat
pięćdziesiątych zakończenie, prymi-
tywnie racjonalizujące bajkowe zdarze-
nia, zakończenie niezgodne z atmo-
sferą spektaklu, a przy tym łatwe
do usunięcia. W krainie fantazji czaro-
wnice i domki z piernika istnieją
p~6J~Gież naprawdę.
. IPodobno gdzieś, kiedyś, po obejrze-
niu Królewny Śnieżki, w której
krasnoludki udawało siedmiu wyrośnię-
tych dryblasów, jedno z dzieci głośno
zaprotestowało: "jak się nie ma krasno- !

ludków to się nie robi takiej b~LkJ". (
Bilans telewizyjnego festiwalu sprawia,
że pod tak roztropnym stwierdzeniem
można się tylko z całym przekonaniem
podpisać. Jak się nie ma siedmiu
przedstawień ... Do zobaczenia za dwa
lata.

FESTIWAL
PRAWOe
CI POWIE
wyłącznie reżyser, w tym .wypadku
Włodzimierz Dobromilski. ' Gdyby
rzecz potraktować sportowo - siódme
miejsce zapewnione.

W Rabce Ewa Marcinkówna napisała
i wyreżyserowała bajeczkę o apetycz-
nym tytule tabonada. Prześladowane
przez bociana żaby postanawiają doga-
dać się z nim - jak płaz z ptakiem
- i po krótkich negocjacjach podpisują
pracowicie wykaligrafowane porozu-
mienie. Bocian zobowiązuje się jeść
trawę, w zamian za co ma zasłynąć
w świecie jako osobnik wyjątkowej
dobroci. Całość jest taka, jak streszcze-
nie, to znaczy nie bardzo wiadomo,
czy autorka kpi, czy pyta o drogę.
I dla kogo ten pasztet przeznaczyła
skoro język żywcem przen iesiony
z marnej gazetowej publicystyki oraz
nagromadzenie niezwykle śmiałych
aluzji zdaje się wykluczać zrozumienie
utworu przez dzieci. _A i dorosłym
trudno sensu się dopatrzeć, może
dlatego, że go po prostu brak.
Najlepiej jeszcze prezentują się frag-
menty plastycznej oprawy widowiska,
starannie zakomponowane szuwary
i zabawne, zindywidualizowane żabięta.
Ale już lalkę bociana pomyślano jako
teatralnie martwą, statyczną kukłę,
a rozbijające i tak wątłą akcję piosenki
wykonują w żywym planie aktorzy
nie wiadomo czemu przebrani za
utopców i topielice. Wstydzić by się
należało, a nie zgłaszać na festiwal.

.0.0 teatralnej historii i legendy prze-
szedł "wiek złoty" teatru maski
"Groteska", czas wspaniałych dokonań
i międzynarodowych sukcesów. Było
-·minęło. Cyrk Bumstarara w reżyserii
Fredy Leniewicz każe żywić obawę,
że minęło bezpowrotnie. Zastosowanie
formuły teatru maski, niezbyt fortunnie
połączone] z marionetkami i kukiełka-
mi, do inscenizacji słabiutkiej (znowu!)
sztuki dało w efekcie przedstawienie
może nie skandaliczne, ale z pewnością
nieudane. Ani znający swój fach
aktorzy, ani ciekawe plastycznie maski
nie zdołały ocalić opowiastki o intry-
gach niecnej dyrektorowej i złego
pogromcy. Przy czym wątek małżeń-
skich perypetii dyrektorostwa został tak
wyeksponowany, że musi się to rozmi-
jać z oczekiwaniami widza, zaintereso-
wanego raczej losami rodziny prześla-

dowanego lwa. Użycie małych, nie-
ruchawych lalek w scenach cyrkowych
popisów pozbawiło je widowiskowych
walorów, zacierając przy okazji czytel-
ność dramatycznego happy endu.
Nad wszystkim zaciążył zaś doszczęt-
nie wyeksploatowany banał "w cyrku
jest jak w życiu", podany jako
spektaklu owego przesłanie.

KOlejne dwa przedstawienia budzą
tzw. uczucia mieszane. Ani szczególnie
nie złoszczą, ani nie skłaniają do
oklasków. "Jesteś to jesteś, a jak cię
nie ma, to też niewielki kram".
Zaproponowana przez Kielce Baśń
o rycerzu Gotfrydzie (reż Leszek
Śmigieiski), udatna literacko, zrealizo-
wana została marionetami sycylijskimi,
wymagającymi niepowszedniej wyko-
nawczej biegłości. Jej brak sprawił
że szlachetna baśń stała się posągowo
sztywna, a przez to nużąca. Bezradna
aktorsko para narratorów tylko po-
gorszyła sprawę. Z odwrotną sytuacją
mamy do czynienia w przypadku
toruńskiego Cyrku Ivana Pilnego. Tu
wykonawcy wykazali się sprawnością
w najrozmaitszych technikach, od
"czarnego teatru" poprzez marionetki,
supełki, animację rekwizytów po maskę
i lajkoniki. Tyle, że spektakl rozsypał
się im na pojedyńcze etiudy - numery,
to wyśmienite (foki z poduszek), to
znów chybione i zbędne (chór myszy
czy rybie zaloty). Wątły scenariusz
- historia zamiataczy z wyobrażni
stwarzających cyrk - nie udźwignął
nadmiaru przywołanych środków. Gra
w 99 dozwolonych słów, mająca
pełnić rolę kompozycyjnego spoiwa,
nie zdała egzaminu, ponieważ widz
nie jest w stanie sam kontrolować
jej przebiegu, a papuga - sygnalizator
potęguje i tak spore wizualne zamie-
szanie.

Wreszcie - dwa jakże osamotnione
rodzynki. Realizując na białostockiej
scenie Bajkę o dobrym smoku Joanna
Piekarska dowiodła, że można ze zna-
komitym efektem posłużyć się formułą
najzupełniej klasyczną, z aktorami za
parawanem, kukiełkami ponad nim
i narracją w żywym planie ograniczoną
do niezbędnego minimum. Przy czym
sama bajka okazała się materiałem
nad wyraz wdzięcznym. Oparta na
tradycyjnym schemacie, z królewiczem,

JaroMaw Komorowski
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Zawód lal karz

•

D o dyskusji na ten ściśle (pisząc
to słowo mam na myśli - bezpiecznie)
określony temat, zostałem zaproszony
przez Redakcję Biuletynu. Jestem
absolwentem PWST we Wrocławiu,
Wydziału Lalkarskiego. Wprawdzie
Wrocław i wydział opuściłem rok temu,
ale do tej pory nie mogę zdecydo-
wać za moje "alter ego" czy zostać
magistrem sztuki, czy lekarzem (prze-
praszam, oczywiście lalkarzem!). Zdaje
się, że wybiorę ten pierwszy zawód,
ponieważ drugi (jak donoszą z dobrze
poinformowanych źródeł) jest już na
wymarciu. W decyzji tej utwierdza mnie
rok lekkiej pracy w najlepszym teatrze
lalek (słyszałem, że wszystkie są naj-
lepsze) .Pleciudze". Udało mi się zagrać
rolę statysty i z niecierpliwością czekam
na (lepiej płatną) rolę inspicjenta. By
obraz był pełny, śpieszę donieść, że
moje stosunki z dyrekcją (choć prze-
rywane) układają się pomyślnie, a reży-
serów nie widziałem i nie mogę być
za nic odpowiedzialny!

Po tym krótkim wstępie wracam do
zadanego tematu. Zacznę od wyjaśnie-
nia mojego pierwszego nawiasu. Uży-
łem tam słowa "bezpieczny" mając na
myśli temat: zawód - lalkarz.
Zrobiłem to oczywiście umyślnie, po-
nieważ o ile niebezpieczniej brzmiałby
temat: zawód - reżyser lub jeszcze
grożniej: twórca teatru. Spróbuję
zmieścić się w temacie: zawód -

lalkarz również dlatego, że jest
on również moim zawodem. Gdy uda
mi się przeistoczyć z larwy w motyla,
mam nikłą nadzieję, że dane mi będzie
wypowiedzieć się na pozostałe tematy.
Na marginesie chciałbym napomknąć,
że droga przeistoczenia się aktora
w twórcę teatru wydaje mi się słuszna,
naturalna i jako jedyna - wskazana.

Temat "szkolnictwo" lub jak kto woli
"kształcenie" obejmuje również studen-
tów Wydziału Reżyserii. Od nich za-
czynam, bowiem to na nich spocznie
odpowiedzialność za przyszłość teatru
lalek w Polsce, a nie na aktorach,
którzy traktowani instrumentalnie są
tylko powolnym narzędziem w ich
rękach. Nie słyszałem, jak również
nie czytałem (istnieje Biuletyn!) ża-
dnych sensownych wypowiedzi, nie
mówiąc już o programach lub manife-
stach artystycznych, a jest to przecież
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Aktor
czy

lalkarz
podstawa pracy artystycznej i bodziec,
który zdolny jest zawrócić wodę
w Wiśle, a co dopiero mówić o potoku,
jakim jest lalkarstwo polskie. Pozosta-
jąc przy tym porównaniu wydaje mi się,
że jedynym rozwiązaniem obecnej sy-
tuacji, to znaczy braku pracy twórczej,
jest wytryśnięcie nowych źródeł przy
jednoczesnym uregulowaniu starego
koryta.

Skoro jesteśmy przy "regulacji"
chciałbym ustosunkować się do pe-
wnych tez i wniosków zawartych w ar-
tykule pana Jurkowskiego. Był to
pierwszy głos w dyskusji, od dłuższego
czasu wyobcowany, który tak istotnie
dotyka tematu i w miarę możliwości
nie omija spraw ważnych i bolesnych.
Postaram się w kolejności wybranej
przez pana Jurkowskiego przeprowa-
dzić z nim rozmowę. Już sam tytuł
"Jeszcze raz o kształceniu aktorów -
- lalkarzy" i wstęp budzi moje po-
ważne wątpliwości. Rozumiem że
w intencji autora jest on pewnego
rodzaju prowokacją, ale odbierany
wprost zamyka temat i pierwszy głos
w dyskusji wydaje się być ostatnim. Bo
gdzież są te opasłe tomy, które z do-
kładnością zegarmistrzowską opisują
proces kształcenia aktora - lalkarza,
lub jak kto woli lalkarza. Kto czytał, lub
Chociażby słyszał o istnieniu całościo-
wej propozycji, która jawiłaby się jako
żywy organizm z mocnym kręgosłupem,
a nie była ulotnymi szczątkami rozsiany-
mi między Wrocławiem i Białymstokiem.
Wszelkie próby dopasowania i składa-
nia (toczy się rywalizacja o głowę)
kończyć się muszą jak historia pewne-
go doktora o głośnym nazwisku
Frankenstein.

Tak więc jak można "jeszcze raz"
o czymś co jeszcze "nigdy", zastrzega-
jąc na wstępie: "Nie zamierzam
przedstawić recepty na program i me-
todę kształcenia, lecz tylko kilka myśli,
które być może skłonią zainteresowa-
nych do spojrzenia na znaną sobie
sprawę z odmiennego niż dotąd punktu
widzenia". Zależy mi bardzo na pozna-
niu tych zainteresowanych i znanych
im tylko spraw, tym bardziej, że, jak
pan Jurkowski słusznie dodaje, są to
rozważania o ogromnym znaczeniu dla
całego środowiska teatralnego. Fakt,
że już sam zamiar wygłoszenia referatu

na ten temat wywołał sceptyczne
uśmiechy na twarzach rozmówców pa-
na Jurkowskiego, a domyślam się, że
nie są to ludzie przypadkowi, pozosta-
wiam bez komentarza.

Część artykułu pana Jurkowskiego,
która jest postawieniem w stan oskar-
żenia absolwentów wydziałów aktor-
skich i aktorów teatrów lalek jest nie-
udana, choć zawiera ciekawą teorię
"alter ego" i parę porad z dziedziny
lecznictwa psychiatrycznego. Szkoda,
że na ławie oskarżonych nie zasiedli
reżyserzy i ludzie odpowiedzialni za
rozwój teatru lalek z racji zajmowanych
funkcji i stanowisk. Niestety, prawo jest
zazwyczaj surowe dla ludzi traktowa-
nych instrumentalnie, zwłaszcza w sy-
tuacji braku obrony i Skazywania za-
ocznie. Występuję więc w roli adwokata
z pełną świadomością ewentualnych
konsekwencji i jednocześnie zdając
sobie sprawę, że "proces" taki jest nie-
unikniony i bardzo potrzebny. Zacznę
od absolwentów wydziałów aktorskich,
choć w moim przekonaniu jakiekolwiek
zarzuty pod ich adresem są bezpodsta-
wne. Podział na dwie grupy (chodzi
o wybór między teatrem lalek i teatrem
dramatycznym), który bulwersuje śro-
dowisko i stanowi zasłonę dymną dla
spraw istotnych jest wielkim nieporo-
zumieniem. Istnieje tylko jedna grupa,
która powinna interesować lalkarzy
polskich - to Ci, którzy zjawiają się
u bram ich teatrów z nadzieją i wielką
determinacją. Jestem głęboko przeko-
nany, że właśnie Oni wybrali świado-
mie - tylko o tym jak istotna jest
różnica między ich oczekiwaniami
i marzeniami, a rzeczywistością, do-
wiadują się znacznie później i nie
chodzi mi bynajmniej o błahe sprawy,
ale o stos nieporozumień narosłych
przez dziesiątki lat.

Tak więc absolwenci są niewinni
i wnoszę o łagodny wymiar kary przy-
pominając, że badania psychiatryczne
wykazały tylko małe zmiany spowodo-
wane pobytem w szkole i są okoliczno-
ścią taqodaącą. Co do aktorów, zga-
dzam się z panem Jurkowskim, że
pewnych zmian w psychice cofnąć się
nie da, tylko obawiam się, że nie ma to
żadnego wpływu na animację, która
jest nijaka i przypomina dźwiganie,
za to w warstwie interpretacyjnej daje
pożądane efekty.

Ostatnia część artykułu jest bardzo
interesująca i godna uwagi, przy czym
muszę nadmienić, że nie posądzałem
teoretyka o takie wizjonerstwo. Relacja
mistrz - uczeń, i to na wzór zachodni,
brzmi interesująco i, przyznam się
szczerze, zachęcająco. Wprawdzie
istnieją takie zajęcia w szkołach, ale
prowadzący je pedagodzy nie nazywają
siebie mistrzami. Szukajmy więc mi-
strzów poza granicami naszego kraju
i nie wstydźmy się tego. Zaprocentuje
to wspaniałym warsztatem, który w po-
łączeniu z dobrą adaptacją tekstu,
który kupimy w dewizach i z zapro-
ponowaną przez zaproszonego twórcę
reżyserią, da wspaniałą inscenizację,
którą będziemy się chlubić nie tylko
u nas.



W pewnej jednak kwestii nie mogę
się z panem Jurkowskim zgodzić. Cho-
dzi mianowicie o wąską specjalizację,
którą proponuje jako ztoty środek.
Szkoła artystyczna nie jest placówką,
która powinna tylko uczyć warsztatu,
choć jest to jej podstawowe zadanie,
ale także twórczo rozbudzać i to,
w miarę możliwości, w jak najszerszym
zakresie. "Studiowanie". przypominam
to również studentom, to nabycie umie-
jętności samodzielnego myślenia gdyż
tylko to w przyszłości pozwoli tworzyć
nowe wartości. Dotkliwie odczuwamy
brak mistrzów i jedynym wyjściem z tej
sytuacji jest dobrze zrozumiane przez
obie strony - PARTNERSTWO -
- w działaniu i stosunkach.

W sprawie różnych podziałów Teatru
ze względu na środki wyrazu i materii
użytej do realizacji zamierzeń twórczych
nie będę się wypowiadał, ponieważ
uważam, że jest to wyłącznie sprawa

twórcy i wynika z jego przemyśleń
i potrzeb. Sądzę jednak obserwując
uważnie kierunki rozwoju różnych dzie-
dzin sztuki, że w niedalekiej przyszłości
wszelkie podziały przestaną mieć rację
bytu, szczególnie dla praktyków.

Na zakończenie przypomnę jeszcze,
i niech mi to będzie wybaczone,
o uczciwości w pracy. Nie chodzi mi
tu tylko o dokształcanie (choć to gwa-
rancja sukcesu i w przypadku aktorów
podstawa rozwoju), ale o poczuwanie
się do odpowiedzialności za Teatr,
spektakle i partnera na scenie.

W ostatnim słowie chciałbym po-
wiedzieć, że posiadam własną wizję
Teatru, którą, jeśli Biuletyn pozwoli,
chętnie Państwu przedstawię.

Mariusz Jeznach

PIECZ~C
POZOSTAJE
PIECZ~CIĄ
Uważam, że to nie ty poruszasz Lalką:
ty przyczyniasz się tylko, że ona
porusza się sama, na tym polega
sztuka ...

E.Gordon eraig

N a dobrą sprawę mój komentarz
do biuletynowej dyskusji na temat
kształcenia aktora lalkarza jest całko-
wicie zbędny.
Zamanifestowane zostały stanowiska,
odsłoniły się ukryte kompleksy, wypo-
wiedziano dziesiątki życzeń. I jak za-
wsze wszystko zostanie po staremu.
Bo jakże mogło by być inaczej.
W każdym razie chwała redakcji Teatru
Lalek za ten sondaż środowiskowy, do
którego i ja swoim artykułem częścio-
wo się przyczyniłem.

Wyniki tego sondażu proszą się o ze-
stawienie, choćby i stronnicze jak to
będzie w moim wypadku, bo szkoda by
było, gdyby tak rzadka w naszym śro-
dowisku refleksja pozostała w stanie
rozproszonym.

Wypowiadano się w sprawie kształ-
cenia aktora lalkarza, ale dotknięto
innych spraw. Wiadomo - dialektyka:
wszystko wzajemnie ze sobą jest po-
wiązane. Zrozumiałe też, że pytając
o kształcenie, pytano również o to
czym dzisiaj jest teatr lalek (Wiesław

Hejno). Było to pytanie retoryczne,
pomocnicze, ale wszyscy mamy po-
czucie tego, że w ciągu ostatnich
cztEliWziestu lat w tzw. teatrze lalek
dokonały się ogromne zmiany. Czasem
wręcz podejrzewamy, że nazwa teatr
lalek używana tradycyjnie, a może z le-
nistwa, oznacza zupełnie coś innego
niż ten teatr tak zróżnicowany
w środkach wyrazu, zawieszony między
dramatem i teatrem plastycznym.

Jerzy Rochowiak z pozycji outsidera,
bo kierownika literackiego, pyta
całkiem rozsądnie czy obecność lalki
w takim teatrze jest naprawdę ko-
nieczna? Dzisiejszy teatr lalek bo-
wiem - o meandry nazewnictwa - zy-
skuje w ostatnich czasach nową - nie-
rozpoznaną czy raczej jeszcze nie
określoną tożsamość.

Nie, nie znaczy to by Rochowiak był
przeciwnikiem lalki w teatrze. Nie,
chętnie by ją widział, ale jako człowiek
z boku, sumienny obserwator formułuje
narzucające się pytania. Zasadne - jak
to potwierdza wyznanie Ryszarda
Sypniewskiego oraz programowa -
- przeciw wymogowi grania lalkami -
- wypowiedź Piotra Tomaszuka.

W czasie dyskusji redakcyjnej padła
odpowiedź i na to pytanie, choć trzeba
powiedzieć, że nie było w niej wielkie-
go entuzjazmu: w teatrze lalek gra się
także lalkami (W. Hejno). Sytuację

próbował ratować Krzysztof Rau twier-
dząc, że teatr lalek to gra lalką, choć
swoją wypowiedź opatrzył także szere-
giem zastrzeżeń.

Przedstawiciele młodego pokolenia
teatr lalek uważają jednak za anachro-
niczny. Pociąga ich raczej teatr różnych
środków wyrazu. Inaczej mówiąc jest
to teatr, w którym można. wybierać
środki artystycznego wyrazu - np. lalkę
oczywiście - często odmienne od tych
jakie ma do dyspozycji teatr drama-
tyczny (piotr Tomaszuk). Więcej na-
wet - podział teatru na gatunki jest
nieuzasadniony - w niedalekiej przy-
szłości wszelkie podziały przestaną
mieć rację bytu, szczególnie dla prakty-
ków. (Mariusz Jeznach).

Oczywiście takie postawy komplikują
trochę odpowiedż na pytanie jak
kształcić lalkarza, bo może już wy-
starczy kształcenia tylko aktora, zdol-
nego do pracy w każdym teatrze.
Z wyjątkiem Krzysztofa Rau wszyscy
wypowiadający się aktora teatru lalek
uważają za aktora lalkarza. Pod
gwałtownym atakiem Jana Wilkowskie-
go nic się nie ostało z przypomnianego
przeze mnie rozróżnienia na aktora
i lalkarza, ani też z argumentów jakie
w tej sprawie przytoczyłem. Zgoda.
Niech będzie aktor lalkarz, niech będzie
nawet tylko aktor, jeśli jego profesja
służyć będzie teatrowi lalek. Choć
właściwie przyszłość należy do "teatru
w ogóle".

W proporcjach terminologicznych
posunięto się więc o kroczek dalej,
niż było to w dotychczasowej praktyce.
Termin terminem, a w praktyce szko-
lnej uwzględniono tak zwaną specyfikę
kształcenia. Przyszły aktor lalkarz
w małej dawce otrzymał trening czysto
aktorski, w znacznie większym zakresie
zapoznawał się z tzw. technikami lalko-
wymi. Mówiono o aktorstwie, ale po
cichu wychowywano lalkarzy tj. takich
aktorów, którzy by z upodobaniem wy-
powiadali się środkami lalkarskimi.

Nie znając tych subtelnych niekonse-
kwencji Janusz Ryl-Krystianowski wy-
powiedział się w tej sprawie otwarcie:
"".przyjmuję za słuszne twierdzenie,
że podstawą sztuki teatralnej każdego
rodzaju jest aktorstwo teatru drama-
tycznego".

Nikt z wyjątkiem Krzysztofa Raua
nie polemizował z tym stanowiskiem:
"Aktor z dodatkową umiejętnością po-
sługiwania się lalkami, albo aktor z do-
datkową umiejętnością posługiwania
się maską czy też lalkarz z dodatkową
umiejętnością gry aktorskiej na żywym
planie. To dość istotne rozróżnienie.
Ja przynajmniej opowiadam się za
sformułowaniem "lalkarz". Lalkarz
z pełną umiejętnością grania wszystkie-
go, śpiewania wszystkiego, grania na
każdym instrumencie muzycznym.
Teatr totalny oczywiście".

Oczywiście nie było dyskusji o szcze-
gółowych elementach nauczania.
Wróciła ona właściwie do punktu
wyjścia. Dodatkowym jej produktem
były wypowiedzi na temat przydat-
ności absolwentów szkoły w teatrach,
ściśle zaś o tym w jaki sposób spełnio-
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ne są oczekiwania teatrów wobec
absolwentów i oczekiwania młodych
lalkarzy wobec teatrów.

Uczestnicy dyskusji redakcyjnej na-
leżący w znacznej części do środo-
wiskowego establishmentu wypowie-
dali się oględnie i w zasadzie akcepto-
wali istniejące status quo. Z rzadka
tylko - i to nie wszyscy - usprawie-
dliwiali niezadawalające rezultaty wy-
siłku twórczego rygorami administra-
cyjnymi i finansowymi. Właściwie to
czuło się, że są dobrze usadowieni
na swoich miejscach i nie narzekają,
co najwyżej, że pije się za wiele
w czasie okazjonalnych festiwalowań.

Mimo to poczucie pewnej niewygody
z powodu stanu teatru lalek drąży
środowisko lalkarskie. Najczęściej
mówią o tym młodzi. leszek Chojnacki
podsumował nawet w tym duchu re-
dakcyjną dyskusję: "Że reżyser powi-
nien być twórcą i mieć podstawowy
warsztat. Że aktor oprócz dobrego
przygotowania do zawodu powinien
mieć chęć tworzenia, a celem dzia-
łalności teatru musi być osiąganie
znaczących efektów artystycznych,
a nie kolejnych punktów za plany
widowiskowe itp. Te podstawowe za-
sady nie funkcjonują i dlatego jest
tak jak jest".

Lista gorzkich obserwacji jest ob-
szerna. Profesji lalkarskiej nie traktują
poważnie sami lalkarze (Ryszard
Sypniewski). Aktorzy lalkarze traktowa-
ni są instrumentalnie (Mariusz Jeznach).
Brak jest motywacji do pracy w zawo-
dzie lalkarza (piotr Tomaszuk). Atmo-
sferę pracy w teatrach kształtuje bierna
i konformistyczna większość. Absol-
wenci szkół wpisują się w powszechny
marazm (Andrzej Polakowski).

Może by więc redakcja Teatru lalek
zorganizowała specjalną rozmowę na
ten temat. Dlaczego otacza nas ze-
wsząd tyle frustracji, mimo że z pozoru
wszystko jest w najlepszym porządku.
Z pozoru, bo w gruncie rzeczy o przy-
czynach niezadowolenia jest aż nadto
wiele w opublikowanych materiałach.

Na dyskusję należyłoby zaprosić
wszystkich sfrustrowanych i zapytać
ich, dlaczego nie wybiorą sobie innego
teatru, gdzie lalki nie będą przesłaniać
ich teatralnych (w ogóle) talentów.
Albo - dlaczego nie podejmują starań
o przekształcenie teatrów lalek w teatry
innego rodzaju, poczynając od zmiany
niekochanej nazwy. Bardzo by się to
przydało dla osiągnięcia powszechnej
szczęśliwości.

Na tym tle dyskusja Jana Wilkowskie-
go z moimi poglądami, wiwisekcja
każdego wyrażenia i namiętne dodawa-
nie o aktorskim charakterze teatru la-
lek (jednak teatr lalek!) wydaje się
być niezwykle akademicka. Zaiste
Janie miałeś rację, sympatyczniej by-
łoby Ją toczyć przy kawiarnianym
stoliku.

Henryk Jurkowski
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RecenzjeI

B ierze się atrakcyjny literacko
i mądry tekst, długo myśli nad kon-
cepcją inscenizacji, opracowuje projekt
scenografii nie tylko "ładnej" ale inte-
gralnie wywiedzionej z sensu świato-
poglądowego tekstu, dużo wymaga od
aktorów, aby pojęli swe kreacje nie tylko
jako pracę ale także jako ekspresję
osobowości a nawet indywidualnego
poczucia humoru, wszystkie te elemen-
ty podporządkowuje pewnej "tonacji"
obrazowej i pojęciowej. Recepta brzmi
wprawdzie jak tani dowcip, ale przecież
wedle niej zrealizował Janusz Ryl-
-Krystianowski jeden z najlepszych
spektakli II Ogólnopolskich Spotkań
Teatru lalek w Białymstoku. Spektakl
"jeszcze ciepły" po marcowej premierze
w Jeleniej Górze.

Adaptacja Tadeusza Pajdały wykorzy-
stała stary ale dobry przekład Pierście-
nia i róży W. M. Thackeraya, zrobiony
przez Zofię Rogoszównę w 1913 roku.
Przekład ten sprawdził się w wielu
już wydaniach książki i od 1913 nie
zaszła dotąd potrzeba dokonania no-
wego. Adaptacja wykorzystała tekst po-
wieściowy ale trzeba pamiętać, że

• Rogoszówna sama w tymże 1913 pod-
jęła próbę adaptacji scenicznej Pier-
ścienia i róży i własne tłumaczenie
przerobiła na scenę jako sztukę w 5
aktach pt. Dary Czarnej Wróżki. Sztuka
zresztą została wystawiona w Krakowie
w roku 1918, rękopis adaptacji do dziś
znajduje się w bibliotece Teatru im.
Słowackiego w Krakowie. Tadeusz
Pajdała nie sięgnął jednak do adaptacji
Rogoszówny - i bardzo dobrze, bo
Dary Czarnej Wróżki, to tekst scenicz-
nie niezbyt udany, rozwleczony na pięć
aktów i pietystycznie traktujący wszyst-
kie wątki i wszystkie postacie powieści
Thackeraya. Zaplanowany także wy-
raźnie (ostatecznie Rogoszówna była
doświadczoną i wysokiej klasy pisarką
"dziecięcą") dla całkiem młodego wi-
dza, choć przecie sam autor Pierścienia
i róży adres czytelniczy swojej prozy
traktował szeroko dodając w podtytule
dzieła informację "dla dużych i małych
dzieci". Adaptacja i inscenizacja jelenio-
górska właśnie ów szeroki adres zacho-
wuje, real izując formułę teatru bez
kategorii wieku widza. Podtytuł powie-
ści Thackeraya zawiera także określenie
gatunkowe, wyraźnie zachęcające do
realizacji scenicznych: .Pantornirna
przy kominku".

Recepta
na teatr

gustowny
Adaptacja Pajdały akcentuje wyraźnie

główny wątek i tak obrosły dostatecznie
komplikacjami wynoszącymi z szafotu
na tron lub strącającymi z tronu do
ciemnicy, sprawiającymi, że uczucia
się odmieniają za sprawą magicznych
przedmiotów - pierścienia i róży.
Tekst pozbawiony akcentów okrucień-
stwa (które są przecież u Thackeraya
jak np. sprawa podtruwania Lulejki
w chorobie przez lekarza Piguliniego
lub okoliczności zagarnięcia tronu przez
Walorozo) lub osłabiający je w komicz-
nym dystansie, "pogodnie" propaguje
elementarne wartości etyczne: lojal-
ność, wierność, mądrość, miłość do
ludzi a przede wszystkim miłość do wy-
branki lub wybranego. Ludzie są pełni
ułomności duchowych (dotyczy to na-
wet "pozytywnego" Lulejki), Czarna
Wróżka psoci i igra ludzkimi uczuciami
ale przecież prawdziwa jnitość obywa
się ostatecznie bez iluzji i upiększającej
interwencji magicznych przedmiotów.

Scenografia spektaklu jest prosta
i jednolita. Tło i kotary w ciepłych
kolorach i takimż świetle dają ogólnie
wrażenie "słoneczności" - bieli, beżu,
'żółci. To ciepło i optymizm scenografii
zostało osiągnięte środkami najprost-
szymi ale każe pamiętać o tym, że owo
"proste" bywa także najtrudniejsze
koncepcyjnie. Lalki, mniej więcej pół-
metrowej wysokości, szaro-srebrzyste,
wykonane są na wzór żołnierzy plasti-
kowych lub ołowianych: jakby wyszły
spod prasy z formy zachowującej w
wycisku wszelkie wypukłości i detale
stroju. Wnoszone na scenę, odpoczy-
wające na postumentach w kształcie
uciętych kolumn klasycystycznych,
jakby na podstawach kolumnowych
pod rzeźbione torsy, do samej gry
sprowadzone na płaskie, okrągłe po-
dium w centrum sceny. Tutaj ustawione
w dialogowej opozycji wiodą spory
i rozmowy. Animują je półukryci w przy-
kucnięciu lub zasłonięciu lalką twarzy
aktorzy, którzy figury te przenoszą,
poruszają, przestawiają i zamieniają.
Przemiany postaci pod wpływem pierś-
cienia i róży, ich zyskiwanie lub utrata
ludzkich sympatii sygnalizowane są
przejrzyście: aktor zakłada na głowę
lalki deformujący jej rysy kapturek-
-maskę z gumy, jakby rodem z filmo-
wych napaści na bank. W pomyśle
lalek a także w tym tricku odmiany
jest, jak w innych elementach przedsta-



wienia, wiele poczucia humoru i prze-
wrotnego gustu plastycznego.

Aktorsko najwięcej pola do popisu
ma para: Danuta Rej (królewna Różycz-
ka i księżniczka Angelika) oraz Krzysz-
tof Dutkiewicz (królewicz Lulejko
i książę Bulbo). Ale i inni aktorzy
(Honorata Magdeczko Capote, Bogu-
sława Jeremowicz, Mieczysław Dyrda,
Andrzej Wójcik i Lech Chojnacki) dźwi-
gający także po dwie lub trzy role
nie tylko grają, ale też tym graniem
znakomicie się bawią.

Koncepcja inscenizacyjna tego spek-
taklu pozwala bowiem połączyć stricte
lalkowe wartości estetyczne z zaletami
żywego planu. Aktorzy-animatorzy nie
tylko są widoczni, ale rozmiar ich
osłonięcia stawia przed nimi kompletne
zadania aktorskie w mimice, geście,
ruchu scenicznym. Fakt prowadzenia
dwu lub więcej lalek zmusza do, tak
dowcipnie w tym spektaklu podkreślo-
nego, komicznego dystansu aktora wo-
bec prezentowanej sytuacji scenicznej.
Kiedy więc Krzysztof Dutkiewicz mar-
kuje niezdecydowanie animacyjne w
dialogu między Lulejką i Bulbo (bo jest
ruchowym i głosowym patronem obu
lalek). mamy do czynienia z klasyczną,
optymalną sytuacją teatru lalek: zwielo-
krotnieniem płaszczyzn istnienia tea-
tralności - jest tu aktor, który gra
postać, aktor, który gra animatora,
jest wreszcie lalka, która też aktora
udaje. Taka właśnie sytuacja daje efekt
czystej teatralności i jest najszlachet-
niejszą zabawą w teatr. Bo inscenizacja
Pierścienia i róży jest przede wszyst-

kim zabawą: kulturalną, gustowną
i szlachetną artystycznie. Dobra adap-
tacja, jednolitość koncepcji insceniza-
cyjnej, jej domyślenie w szczegółach,
niewątpliwa "czystość" gatunku lalko-
wego i świadome aktorstwo dają wspól-
nie efekt godny pozazdroszczenia.

Teatr Lalek miota się często między
filozoficzną wielkością a ludyczną byle-
jakością. Ta inscenizacja dowodzi, że
między Spowiedzią w drewnie i Feli-
ksem a Pchłą Szachrajką istnieje jesz-

cze bardzo dużo miejsca na kulturalny,
dowcipny i prawdziwie artystyczny
teatr lalek.

Andrzej Z. Makowiecki

William M. Thackeray Pierścień i róża.
Przekład Zofia Rogoszówna, tłum. wierszy
Włodzimierz Lewik, adapt. Tadeusz Pajdała,
reż. Janusz Ryl-Krystianowski, 'scen. Buba
Tomala, muz. Marek Ferdek i Jakub Wenzel.
Państwowy Teatr Animacji w Jeleniej Górze.
Prem. marzec 1987 r.
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Z historii
1

W średniowiecznej sztuce zdobni-
czej, zwłaszcza iluminowanych kode-
ksach i pomieszczonych w nich minia-
turach, niejednokrotnie pojawiały się
wyobrażenia ożywionych w teatralnej
akcji marionetek. Nie brak też "literac-
kich" wizerunków lalkowych, krótkich
i epizodycznych opisów. Wspomnijmy
tu choćby słynne miniatury Jehana de
Grise zdobiącego XIV-wieczny Romans
o dobrym królu Aleksandrze. Mniej
znane są "wizerunki" marionetek z
prowansalskiego romansu Flamena
(XII w.), z Rennera Hugona von Tirn-
berg (XIII/XIV w.) czy też z Malegysa
(XIV w.). Marionetki towarzyszyły śred-
niowiecznym rękopisom często. Na ty-
le często, iż fakt ten musi budzićuzasa-
dnione zdziwienie. Zdziwienie to po-
głębia się, kiedy uświadomimy sobie,
że większość lalkowych miniatur umie-
szczono tam, gdzie byśmy się ich naj-
mniej spodziewali, gdzie tekst rękopisu
zdaje się w niczym ich zaistnienia nie
uzasadniać. Weżmy na przykład bodaj-
że najsłynniejsze średniowieczne wy-
obrażenie teatrzyku lalkowego - bar-
wną miniaturę z XII-wiecznego kode-
ksu mniszki Herrady z Landsbergu
Hortus Oeliciarum. Oryginał miniatury
niestety nie zachował się. Jedyny eg-
zemplarz dzieła Herrady spłonął w
Strasbourgu w czasie wojny francusko-
pruskiej w 1870 r. Na szczęście spore
fragmenty tekstu zdołano jeszcze w
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Mniszka i lalki
czyi i teatral ne obsesje
Herrady z Landsbergu

pierwszej połowie XIX wieku przepisać,
a około 2/3 ze słynnych miniatur sko-
plewanet. Interesująca nas miniatura
(znana w wielu odrysach, które można
sprowadzić do dwu zasadniczych wido-
znych na zdjęciach) ukazuje niezwykle
sugestywnie, z zaskakującą drobiazgo-
wością wędrowny teatrzyk lalkowy "a la
planchette" prezentujący scenę rycer-
skiego pojedynku. Właśnie tej dbałości
o szczegóły i realia teatralnego pokazu
zawdzięcza miniatura swą sławę. Stała
się bowiem niezastąpionym, koronnym
źródłem ikonograficznym do badań
nad średniowieczną techniką animacji,
a służyła także do rozważań nad chara-
kterem repertuaru wędrownych scen
marionetkowych w średniowieczu. Stąd
też była wykorzystywana we wszyst-
kich poważniejszych pracach dotyczą-
cych tradycji teatru lalkowego w Euro-
pie od Magnina począwszy, a na najno-
wszych opracowaniach z tej dziedziny
skończywszve. Jednakże trudno byłoby
w tych publikacjach (czemu zresztą
nie należy się zbytnio dziwić) znaleźć
odpowiedź na pytanie, co robi wizeru-
nek czysto świeckiej rozrywki teatralnej
(często przecież pomawianej o pogań-
skie związki) w natchnionej spirytuali-
stycznej antologii mistycznie nastawio-
nej przeoryszy z alzackiego klasztoru.
Jaką więc znaczeniową funkcję mogła
spełniać lalkowa miniatura w całości
tego niezwykłego dzieła, jakim jest

Hortus Oeliciarum? Kwestię tę należa-
łoby uzupełnić o inne bardziej szczegó-
łowo postawione pytania: jaki był sto-
sunek Herrady do teatru lalek? Jakiej
partii tekstu miniatura odpowiada? Co
z porównania obu tych przekazów -
plastycznego i słownego wynika? Czy
Herrada mówi cokolwiek wprost o kun-
szcie lalkarskim, czy też całą rzecz na-
leży traktować metaforycznie? A jeśli
tak, to w jaki sposób skonstruowana
jest ta metafora, jakim sensom i jakiej
treści służy? Zacznijmy od jeszcze je-
dnego, kolejnego "przeczytania" minia-
tury. Właśnie, nie tyle obejrzenia, co
przeczytania. Czy aby na pewno zada-
no sobie trud zinterpretowania i roz-
wiązania. wszystkich dających się dziś
zrozumieć elementów średniowieczne-
go kodu? Obawiam się, że nie.

Najprzód odczytajmy to co najłat-
wiejsze i najbardziej oczywiste - łaciń-
skie subskrypcje. Pośrodku miniaturzy-
sta umieścił dwa napisy. Górny usytu-
owany nad głowami walczących ryce-
rzyków głosi: .Judus monstrorum", co
można rozumieć dosłownie jak wido-
wisko lalek, ale także i przede wszys-
tkim przenośnie jako gra dziwadeł czy
dziwowisko. Niższy napis stanowiący
coś w rodzaju apodosis do poprzednie-
go brzmi: "In ludo monstrorum desi-
gnatur vanitas vanitatum", czyli wido-
wisko lalkowe (względnie: dziwowisko)
oznacza marność nad marnościami.



"Marność nad marnościami" to rzecz
jasna cytowane z księgi Koheleta
(Ekkleziastes) słowa mądrego króla Sa-
lomona. Informacja ta pozwoli nam na
posunięcie się w procesie odczytywa-
nia miniatury o krok dalej. Wydaje się,
że władca (widoczny na zdjęciu nr 2)
przed którym popisują się lalkarze, to
właśnie król Salomon. Tak to również
interpretował świetny znawca kultury
średniowiecznej Jacques Le Goff, sko-
ro w taki sposób pisał o anonimowym
malarzu pracującym dla Herrady:
"Malarz starał się najwidocznie przed-
stawić sceny, ludzi i narzędzia dla nich
samych. I to tylko drobny szczegół -
malutki anioł odsunięty w sam kącik
miniatury - przypomina nam, że ma to
być ewangeliczna przypowieść o ziar-
nie i kąkolu, o człowieku skazanym po
upadku na pracę, o Salomonie, który
patrzy na świat jak na teatr kukiełek
i woła: Marność nad marnościami
i wszystko rnarnośćs."

Le Goff zwrócił uwagę na silną trady-
cję realistyczną, jaka przejawiła się w
całym cyklu miniatur z kodeksu
Herrady, na fakt, że owo upodobanie
do wiernego oddawania zwyczajnego
codziennego szczegółu życiowego by-
ło jakąś bezsilną próbą wymykania się
artysty z duszącej atmosfery magi-
cznej, jaką jego dzieło usiłowano oto-
czyć. Twierdził, że w czasach Herrady,
w wieku tryumfu sztuki gotyckiej wraż-
liwość artystów powoli wydostawała
się z tego "lasu symboli", w który wpę-
dziło je wczesne średniowiecze. Wypa-
dnie zgodzić się z Le Goffem, że stół-
scena, lalki, sposób ich animowania,
flet, harfa trubadurów, jak również nie-
które kostiumy, są na ogół dość wier-
nie oddanymi przez artystę przedmiota-
mi znanymi mu z autopsji pod warun-
kiem, że oglądamy każdy element z
osobna, bez związku z pozostałymi.
Jednakże nie zmienia to w niczym fak-
tu, że "akcja" tej scenki rozgrywa się,
zgodnie z intencją twórcy jednocześnie
w czasach biblijnych i w czasie współ-
czesnym Herradzie, a całość kom pozy-
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cji jest par excellence alegoryczna. Wę-
drowny teatrzyk lalek musi więc być
-jak należy podejrzewać - swego
rodzaju kompromisem, jakąś próbą
sharmonizowania tęsknoty realistycz-
nej z wymogami programu alegorycz-
nego. Taki, a nie inny kształt plasty-
czny tego teatrzyku był rezultatem za-
równo doświadczeń życiowych autora,
jak również, i to przede wszystkim,
potrzeby takiego właśnie ułożenia sym-
bolicznych elementów znaczenio-
wych. Trzeba te dwie warstwy od sie-
bie oddzielić, jeśli się chce na podsta-
wie tej miniatury formułować jakiekol-
wiek wnioski historyczno-teatralne.
Inaczej mówiąc bez przeprowadzenia
analizy semantycznej miniatura jest
żródłem dla historyka teatru mało uży-
tecznym. Nie chodzi tu bynajmniej o
dezawuowanie warstwy realistycznej
ryciny ani o zamazywanie jej związków
z ówczesnym życiem teatralnym, ale o
zwrócenie uwagi na fakt, że dopóki nie
rozwiążemy przekonywująco kodu ale-
gorycznego, nie będziemy potrafili
wskazać, jakie w istocie elementy kom-
pozycji mogły wynikać z obserwacji
życiowych artysty, z jego wcześniej-
szych "spotkań" z teatrem lalek. Dopie-
ro odczytanie, czy też uzgodnienie obu
uzupełniających się płaszczyzn alego-
rycznej i realistycznej dałoby szansę
usytuowania przekazu, jaki niesie
miniatura, we właściwym kontekście
kulturowym, w ówczesnym systemie
idei i pojęć, wśród bliższych i dalszych
istotnych odniesień, a tym samym
pozwoliłyby dostrzec te miejsca, w
których "tęsknota realistyczna" mala-
rza przejawiła się najsilniej.

Z prawej strony sceny lalkowej umie-
szczono kapłanów - patriarchów sta-
rotestamentowych wzywających wier-
nych do adoracji Jahwe. Napis łaciński
wyjaśnia, że kapłani "dęli w trąby"
("sacerdotes tubis canebant"). Brodaci
kapłani, trąby zamiast dzwonów, a
wreszcie sama terma czasownika
świadczą o historyczności przedsta-
wionej akcji, ale o historyczności spe-
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cyficznej odpowiadającej umysłowości
gotyckiej. Z lewej strony usytuowano
syreny czarujące śpiewem i grą na in-
strumentach (flet i harfa trubadurów).
Syreny - na co wskazują ptasie pazu-
ry i umieszczony wyżej napis - sym-
bolizowały siły zła uwodzące śmiertel-
ników za pomocą tajemniczego i znie-
walającego czaru. Jest rzeczą zastana-
wiającą, że twórca nie namalował od- .
biorców marionetkowego spektaklu.
Takie przynajmiej początkowo odno-
simy wrażenie. Bo wszakże król Salo-
mon nie ogląda lalkowego pokazu,
przygląda się raczej całości "proce-
deru", patrzy na tych ludzi, którzy uru-
chamiają lalki i duma nad tym, czemu
nie słuchają trąb kapłańskich, a skłon-
ni są ulegać zwodzącemu śpiewowi
syren. Czyżby więc postaci animato-
rów spełniały jednocześnie funcję od-
biorców? - Wydaje się, że ci ludzie
reprezentujący różne stany społeczne
(świecki i duchowny) symbolizują spo-
łeczność ludzką jako całość. Są zarów-
no odbiorcami, jak i animatorami te-
atru. Organizują grę, sami w niej ucze-
stniczą i sami stają się jej odbiorcami.
Taki układ był przecież niezwykle cha-
rakterystyczny dla teatralności śre-
dniowiecza, że wspomnimy tylko
przykładowo sceno-widownię misteryj-
ną, czy korelacje wykonawczo-odbior-
cze w dramacie liturgicznym, nie mó-
wiąc już o charakterze odbioru maso-
wych quasireligijnych imprez-wido-
wisk świątecznych. Zresztą tę ostatnią
najbardziej spontaniczną formę akty-
wności teatralnej ludzi średniowiecza,
która przejęła i zinternalizowała wiele
pierwotnych pogańskich elementów
kultowych, wspominamy w tym miej-
scu nie przypadkowo. Herrada bowiem
spore fragmenty swego dzieła poświę-
ciła rozważaniom nad moralnym sen-
sem i właściwym (z punktu widzenia
liturgii) kształtem imprez organizowa-
nych w związku ze świętami chrześci-
jańskimi. Zwłaszcza z tymi,które miały
miejsce na przełomie starego i nowego
roku. Użalała się, że widowiska takie
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jak historie o gwieździe i Magach
(OrCio Stellae) inscenizowane z okazji
święta Epifanii (tj. Trzech Króli), wymy-
ślone niegdyś przez Ojców Kościoła i
propagowane .ab ecclesiae rectoribus"
- ku pożytkowi Kościoła - stały się w
jej czasach powodem narzekań, skarg i
gwałtownych polemik. Pisała, że tea-
tralizacje święta Epifanii słuszne w
swym założeniu i intencjach, bo popu-
laryzujące dogmat o objawieniu się
Syna Bożego w świecie ludzkim dają
niestety okazję do rozwiązłości, bufo-
nady i żenujących wydarzeń kalają-
cych świętość miejsca Bożego. Jed-
nakże warto zwrócić uwagę, że Herra-
da protestowała jedynie przeciwko
przerostowi teatralizacji i jej zwulgary-
zowaniu. Natomiast samą zasadę oko-
licznościowych widowisk kościelnych
(religio imaginaria) uważała za słuszną.
W tym względzie jej postawa różniła się
od stanowiska reformatorsko nasta-
wionego duchowieństwa Niemiec. Ty-
powy jego reprezentant Gerhoh z
Reichersbergu w dziele. pt. O śledze-
niu Antychrysta (De investigatione An-
tichristi, 1161) stwierdzał wręcz, że
duchowieństwo, które zamienia koś-
cioły w teatry dokonuje rzeczywistego
dzieła Antychrysta, ku którego chwale
i na którego pożytek czyni pokazy+
Można by w tym miejscu zapytać, jaki
był oficjalny stosunek autorytetów
kościelnych wobec kwestii rozrostu
teatru religijnego. Odpowiedź na to py-
tanie nie byłaby jednak prosta, jak
na to wskazują losy najbardziej kon-
trowersyjnej imprezy kościelnej zwanej
świętem błaznów (festum fatuorum), a
zwłaszcza fakt, że liczne kapituły koś-
cielne i niższe duchowieństwo (stąd
nazwa święto subdiakonów) zachęcało
do brania udziału w widowiskach i sa-
mo chętnie w nich uczestniczyło. He-
rrada ubolewając z powodu takich fe-
stynów rozrywkowych jak święto bła-
znów broniła idei teatru religijnego
kierując się zapewne nadzieją dostar-
czenia wiernym kontratrakcji wzglę-
dem zimowych i wiosennych Iudi>,
Oburzała się zwłaszcza na kapłanów,
którzy przychodzi li do kościołów jak
rycerze po to, aby korzystając z wyją-
tkowej atmosfery i ogólnego szaleń-
stwa pić i bawić się w towarzystwie
kurtyzan. Wszakże już samo przebiera-
nie się było potępione w Księdze Po-
wtórzonego Prawa (Deut. 22.5). A oto
słowa Herrady:

"A wreszcie wiele haniebnych skut-
ków z dobrych i szlachetnych przy-
kładów zrodziło się. To, co przez ster-
ników Kościoła w jakimś starożytnym
świętym natchnieniu zostało stworzone
i przyjęte po to, aby przyszłe pokolenia
mogły łacniej kształtować swą wiarę,
- to, co dla poszerzenia wiary i miłości
chrześcijańskiej zostało wykształcone i
uformowane w szereg mistycznych
przykładów, to właśnie przez nastę-
pców (tych świętych mężów) albo
przez ludzi im podległych, a wreszcie
przez współczesnych nam już to zosta-
ło zmienione, już to zmącone jakimś
nie odpowiednim układem rzeczy i
odmienną kolejnością, a na koniec do-
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głębnie zaniedbane i puszczone w nie-
pamięć. (...) A przecież Ojcowie nasze-
go Kościoła na taką okazję jak dzień
Epifanii (lub jego oktawę) stworzyli i
ustanowili ceremonię, że tak ją okre-
ślimy, obrazową, mającą ilustrować,
jak Magowie kierując się gwiazdą szu-
kali nowonarodzonego Chrystusa, jak
srożył się Herod i starał się podstę-
pnie szkodzić, jak żołnierze zostali wy-
słani,by wymordować chłopięta, jak
Anioł ostrzegał Magów, aby nie wracali,
jak miały miejsce inne jeszcze zdarze-
nia z tym dniem związane. Uczynili to,
aby wiara w Kościele umacniała się i
łaska Boża była coraz goręcej czczona,
a także i w tym celu, aby niedowiar-
ków, którzy oglądać będą te duchowe
obrzędy do prawdziwego kultu Bożego

żartów. Organizuje się rozrywkowe
widowiskal Zewsząd słychać szczęk
broni. Zbiegowisko i gwar jak w kar-
czmie. Słowem chaos wszelkich
m a r n o ś c i tego świata pełny".6

Zbyt wiele rozpoznajemy tu elemen-
tów przypominających sensy i znacze-
nia symboliczne odnalezione w minia-
turze, aby ta zbieżność mogła być
przypadkowa. Sądzimy, że właśnie ten
tekst odpowiada miniaturze. W kaźdym
razie taką albo bardzo zbliżoną treść
chciano alegoryzującymi środkami
plastycznymi przedstawić. Zarówno
bowiem w miniaturze, jak w tekście
Herrady mamy do czynienia z rozryw-
kowym widowiskiem ("Iudus placesibi-
lis"), które organizują i w którym ucze-
stniczą ludzie świeccy i duchowni.

tym łatwiej nakłaniać. A cóż dziś? Co w
naszych czasach odbywa się w niektó-
rych kościołach? Nie tylko że przepi-
sany układ liturgiczny nie jest respe-
ktowany, ale nawet przedmiotem
zgromadzeń nie jest to, by czcić i wiel-
bić Boga, ale raczej to, by uprawiać
bezbożności pełną rozpustę i oddawać
się młodzieńczej rozwiązłości. Ducho-
wni porzucają przypisany im strój i
sposób zachowania się i przybierają
status żołnierski. Nie ma żadnej róż-
nicy między kapłanem a żołnierzem!
Narusza się porządek w Domu Bożym.
Ludzie świeccy mieszają się z ducho-
wieństwem. Urządzane są biesiady i
hulanki pełne błazenady i zgubnych

Czynią to wówczas, kiedy powinni
CZCIC I wielbić Boga. Nawiasem mó-
wiąc sytuacja ta, chyba nie bez powo-
du, kojarzy się nam ze słynnymi horni-
lijami św. Jana Chryzostoma gromią-
cymi wiernych, którzy na Wielkanoc
399 r. zamiast do kościoła pobiegli tłu-
mnie do teatru i cyrku. Herrada pisze,
że ludzie ci przybierają wygląd i oby-
czyje żołnierskie, a w świątyni zamiast
modłów słychać szczęk broni. Mówiąc
o "szczęku broni" Herrada mogła mieć
na myśli tzw. Obrzęd Biskupa Młodzia-
nków (odgrywany albo w dzień św.
Mikołaja albo Niewiniątek), w którym
zwykle brała udział grupa kleryków
przebranych za żołnierzy Heroda uz-



brojonych w miecze i we włócznie?
Miniaturzysta przedstawił to za pomo-
cą genialnego w swej prostocie skrótu.
Oto człowiek świecki i duchowny za-
bawiają się walką lalkowych rycerzy-
ków zamiast słuchać trąb kapłańskich.
Jest wreszcie w tekście również ów
"chaos wszelkich marności pełny"
("omnium vanitatum indisciplinatus
excursus"), o którym rozmyśla umie-
szczony na obrazku król Salomon.

Teraz po porównaniu obu przekazów
- plastycznego i tekstowego możemy
wyjaśnić jeszcze dwa elementy minia-
tury dotychczas osłonięte tajemnicą.
Chodzi o postać dostojnika kościelne-
go i dawnych męczenników (na co
wskazuje płomień pod stopami), któ-
rych umieszczono w górnej partii mi-
niatury nad sceną lalkową. Są to zape-
wne .rectores ecclesiae" i "antiqui
patres", o których z taką rewerencją
wspomina Herrada użalając się nad
tym, że ich dalekowzroczne dzieło jest
obecnie zaprzepaszczane. I ostatni już
brakujący element, to płonąca latarnia
("lucerna ardens"). Pojemna alegoria
oznaczająca miejsce kultu Bożego, a
więc świątynię, w której całość akcji
wyrażonej w miniaturze jest zlokalizo-
wana, ale symbolizująca także samo
emanujące światło prawdziwej wiary.
Latarnia połączona jest udrapowaną
materią z postaciami dmących w trąby
kapłanów, co wyrażało integralną łącz-
ność obu tych elementów.

Teatr marionetek wyobrażony na
miniaturze z kodeksu Herrady z Land-
sbergu jest więc, jak z powyższego
porównania wynika, przede wszystkim
symbolem oznaczającym nacechowane
rozrywką widowiska teatralne, a nawet
szerzej. wszelkie świeckie imprezy roz-
rywkowe, a dopiero w dalszej kolejno-
ści i niejako nieoficjalnie także refle-
ksem ówcześnie uprawianego teatru
lalkowego. Lalka funkcjonowała tu jako
alegoria zabawy teatralnej będącej,
zgodnie z ówczesnymi pojęciami, obja-
wem niepokojącego pędu do jakże nie-
trwałej i chwilowej ziemskiej radości.
Herrada akceptowała, a nawet propa-
gowała widowiska religijne, ale tylko
wtedy, jeśli do końca i bez reszty wy-
pełnione były treścią religijną, jeśli
przyświecający im cel i użyte środki
podporządkowane były liturgii. Niepo-
koił ją natomiast dochądzący w tych
imprezach do głosu nieokiełznany ży-
wioł świeckiej rozrywki i zabawy. Mi-
niatura Herrady jest jednym z wcześ-
niejszych śladów takiego właśnie sym-
bolicznego traktowania marionetek.
Lalka świetnie nadawała się do wyra-
żenia ulotności rozrywki ziemskiej. jej
efemerycznej natury. Żyje wszak, póki
jest poruszana przez artystę. W chwilę
potem jest tylko martwym porzuconym
przedmiotem ukazującym z całą oczy-
wistością chwilowość, przemijalność,
marność i nędzę ziemskiej zabawy.
Nadto marionetka w odczuciu ludzi
średniowiecza była jakby naturalną
kwintesencją zabawy teatralnej. Sym-
bolizowała grę powstającą z niczego i
w nicość się obracającą ujawniając
mechanizm (zwróćmy uwagę na prze-

sadnie wyeksponowane sznurki) zwo-
dniczego naśladownictwa, które tak
oburzało Ojców Kościoła i polemistów
wczesnochrześcijańskich. Tu bowiem
martwy przedmiot aspirował do tego,
by być prawdziwym życiem. Człowiek
animator stwarzając nowe quasibyty
przedrzeżnial Boga. "A Bóg - jak
pouczał Tertulian - który jest twórcą
prawdy, nie kocha kłamstwa, cudzoło-
żnym fałszem jest w Jego oczach każde
udawanie. On, który potępia każdą ob-
łudę na pewno odrzuci aktora fałszują-
cego płeć czy lata, udającego miłość,
gniew, lament czy płacz.s

Funkcja marionetki jako symbolu
ziemskiej rozrywki, szczególnie roz-
rywki i zabawy teatralnej, okaże się
bardzo trwała. Żywotna będzie jeszcze
w XVI wieku. Oto drzeworyt (zdjęcie
nr 3) wyjęty z czeskiego druku wyda-
nego w Litomyślu około 1590 r. Zdaje
się on ilustrować, niezależnie od fabuły,
którą został obudowany, tezę św.
Augustyna spopularyzowną w dojrza-
łym średniowieczu przez Alkuina, a
następnie przez penitencjały i lokalne
statuty kościelne głoszącą, że lepiej
jest karmić u swego stołu biedaków,
chorych, a nawet zwierzęta jako stwo-
rzenia Boże niż obdarowywać i przyj-
mować histrionóws. Anonimowy artysta
zdecydował się przedstawić histrionów
jako ludzi teatralnej zabawy, w postaci
symbolicznej marionetki, którą pan
domu w znaczącym geście odsuwa na
bok, aby karmić oczekujących w kolej-
ce biedaków. Lalka użyta tu została
jako dokładny równoważnik świata te-
atralnej rozrywki zupełnie tak samo jak
to miało miejsce w miniaturze z kode-
ksu Herrady. Otóż zwyczaj traktowania
marionetki jako symbolu teatru czy też
świeckiej rozrywki zdaje się w pewnej
mierze wyjaśniać zagadkową częstotli-
wość lalkowych wizerunków w sztuce
średniowiecznej, o której wspomina-
liśmy na wstępie. Jest też oczywiście
wykładnikiem bujnego rozwoju teatru
lalkowego w dojrzałym średniowieczu.
Cóż jednak z tych konstatacji wynika
dla historyka teatru usiłującego spoży-
tkować dla siebie takie żródła jak
miniatura z kodeksu Herrady? Myślę,
że wiele. Przede wszystkim zasada or-
ganicznego zaufania do żródła średnio-
wiecznego i konieczność ostrożności
przy formułowaniu wniosków. O ile
cała sfera techniki wykonania sceny
lalkowej, konstrukcja samych lalek,
sposób ich animacji jest być może wie-
rnym odbiciem średniowiecznej prakty-
ki w tym samym stopniu jak inne
ukazane tam przedmioty - stół, ubra-
nia, instrumenty muzyczne, o tyle
jakiekolwiek wnioski dotyczące tego,
co odgrywa się na lalkowej scenie
i gdzie urządza się widowiska powinny
być formułowane z ogromną dozą
wstrzemiężliwości. Na ten temat
bowiem miniatura niewiele jest nam w
stanie powiedzieć. Zawsze bowiem w
tej sytuacji bardziej uprawnione bę-
dzie podejrzenie o realizację programu
alegorycznego, niż najbardziej nawet
przekonująca hipoteza, wskazująca na
jakieś możliwe do przyjęcia gatunki

ówczesnego repertuaru rycerskiego.
Staje się też rzeczą oczywistą, że nie

mamy prawa uważać, iż tak właśnie
jak to przedstawił miniaturzysta wyglą-
dali ludzie parający się kunsztem lalka-
rskim (chodzi o stan społeczny postaci
a nie ich szaty), że przedstawienia te
urządzano na dworach królewskich lub
w kościołach, że towarzyszyła .irn mu-
zyka wykonywana na fletach i harfach
trubadurów, że wreszcie do animacji
używano grubych, widocznych z dale-
ka sznurów. Im bardziej wnikliwa i
kompetentna będzie analiza znaczenio-
wa żródła, im więcej uda nam się zro-
zumieć z prezentowanego tam progra-
mu alegorycznego, tym większa szansa
uniknięcia tego typu pochopnych
wniosków.

Andrzej Kruczyński

1. Podstawowe informacje na temat
Herrady (1167-1195) przeoryszy klasztoru w
Saint Odile (Hohenburg) w Alzacji i jej
dzieła podają A. Straub i G. Keller w:
Herrade de Landsberg, Hortus Deliciarum,
publie aux trais de la Societe pour la
conservation des monuments historiques
d'Alsace, Strasbourg, 1901 s. V-VII. Praca
ta referuje ważniejsze ustalenia wcześ-
niejszych autorów m.in. Ch. Schmidta i
C.M. Engelhardta. Tamże reprodukcje wszy-
stkich skopiowanych miniatur.
2. W Polsce o miniaturze z kodeksu Herrady
pisał H. Jurkowski w: Dzieje teatru lalek,
1970, t. 1: Od antyku do romantyzmu, s48
3. Jaques Le Gott, Kultura średniowiecznej
Europy, Warszawa 1970, s. 387
4. Gerhoh z Reichersbergu (1093-1169)
Libri tres de investigatione Antichristi, wydał
F. Scheibelberger, Linz 1875.
5. por.: E.K. Chambers, The Mediaeval
Stage, Oxford 1954, t. I, s. 318 i t. II. s. 97-8
6. Tłumaczenie autora, Tekst łaciński wy-
drukował J. Walter i A. Wilma'rt w: [Ancien
Cantatiorium de LEg/ise de Strasbourg,
Col mar 1928, s. 95-7 jako pochodzący z
315 karty (recto) oryginału. Tenże tekst
cytuje w całości K. Young w dziele The
Drama ot the Medieval Church, t. II, s. 412.
7. Pochodzący z XIII wieku rękopis Ordi-
narium Pataviense zawiera fragment opisu
tego obrzędu: "Kiedy się mszę odprawi,
pewien kleryk ubrany w szatę błazeńską
trzyma w ręku włócznię drewnianą, którą
rzuci w kierunku wiernych. Między nimi bę-
dą pewni uzbrojeni, którzy za tą włócznią
pójdą i będą okrążać kościół szukając Dzie-
ciątka z Jego Matką, tzn. Chrystusa z
N. M. Panną. A będzie pewien kleryk przy-
brany jak kobieta, który będzie siedział na
ośle mając na łonie syna i taki, który
wyobraża Józefa".. Por. K. Young, op. cit.
1.1, S. 104-110. Przekład polski w: J. Lewań-
ski, średniowieczne gatunki dramatyczno-
teatralne, t, 3 Misterium, Wrocław
1969, s. 215
8. Quintus S.F. Tertullianus, O widowiskach
(De spectaculis) w: Wybór pism, Pisma
Starochrześcijańskich Pisarzy, Warszawa
1970, s. 101-107, tłum. W. Myszor
9. Alkuin, List do Higbalda biskupa Lindi-
starne: melius est pauperes edere de
mensa tua quetr: histriones vel luxuriosos
quoslibet. (Ep. 124 z 797 r.) Drzeworyt
przedrukował Jan Malik w książce Teatr
lalek w Czechosłowacji, Praga 1949. Autor
nie dostrzegł zresztą właściwego metafory-
cznego sensu kompozycji, a marionetkę uz-
nał za "luterańską monstrancję".
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METODA TEATRU DC
o Janie Dormanie napisano wiele

więcej niż 6 jakimkolwiek innym twórcy
teatru dla dzieci w Polsce. Tym razem
jednak nie chodzi o poświadczenie
jego działalności i dokonań, ale o me-
todę pracy, można by nawet powie-
dzieć - o system. Jako taki ma on zna-
czenie uniwersalne, przemawia do wy-
obrażni swoją kompletnością i elasty-
cznością. Wydaje się nawet, że mógłby
być kontynuowany przez uczniów i
następców, gdyby kiedykolwiek się
znależli.
O żródłach sztuki Jana Dormana pisa-
no już wielokrotnie, przy wielu oka-
zjach. Z jego własnych wyznań wiemy,
że ogromny wpływ miał na jego sztukę
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dawny obyczaj, również religijny, folk-
lor ludowy, folklor dziecięcy. W tym os-
tatnim Dorman wyróżnia zabawy pod-
wórkowe, których poetykę przeniósł do
swego pierwszego teatru ekspresji
dziecięcej, a następnie przyswoił w gło-
śnych przedstawieniach Teatru Dzieci
Zagłębia.

Trochę jak gdyby ex post Dorman
przypisał sobie także ... inspiracje teore-
tyczne. Mówił: " ... w mojej pracy sięga-
łem do niezawodnego Jana Jakuba
Rousseau, do jego Listu o widowis-
kach, skierowanego do d'Alemberta, w
którym to Rousseau odrzuca oficjalny
teatr profesjonalny na rzecz uroczy-
stości ludowych, obrzędowych ... Akto-

rami mieli być wszyscy obywatele, we
wspólnej zabawie, spontanicznej, pow-
szechnej."1 I oczywiście tylko w pracy
z dziećmi stosował się do cytowanych
zaleceń. Wystawiając sztuki dla dzieci
przestrzegał podziału na aktorów i wi-
downię. Z obrzędu, ludowości, dziecię-
cych zabaw wypreparował ich rytm i
ich konwencję.

Teatr Dormana nie był stylistycznym
monolitem. Jego zainteresowania twór-
cze zmieniały się, zmieniał się też odr
powiednio jego warsztat. Na początku
pracował z dziećmi. Tworzył teatr dzie-
cięcy. Możny sądzić.. że był dla dzieci
przewodnikiem, ale nie mistrzem. Był
to okres praktyki w świecie dziecka -



ORMANA
wielka nauka konwencji. Poźniej został
wrzucony do wspólnego worka ze
wszystkimi teatrami lalek. Dawał przed-
stawienia lalkowe zgodnie z zasadami
realizmu baśniowego (baśń jako zda-
rzenie prawdopodobne, serio). Nastę-
pnie przyszedł okres kształtowania
własnego stylu. Rozpoczął od destruk-
cji teatru lalek i aktorskich funkcji lalki,
w ten sposób uzyskał pustą przestrzeń
dla swych oryginalnych ~omysłów.
Stopniowo próbował różnych konwen-
cji. rPrzede wszystkim teatralizował
działania sceniczne, rozwijał metaforę
plastyczną, zdarzenia organizował zgo-
dnie z rytmami zabaw dziecięcych i
ludowego obrzędu, uprawiał kolaż lite-

racki i sceniczny, rezygnował z niego,
powracał do pelnego tekstu bez żad-
nych upiększeń, marzył wreszcie o te-
atrze iluzji: "A dzisiaj? - pisał z okazji
jubileuszu teatru - Dzisiaj dało 30
lat Teatrowi. Trzydziestolecie, w któ-.
rym TEATR DZIECI ZAGŁI~BIA prze-
żywa swoje a p o g e u m. Postanowi-
łem więc wspólnie z zespołem, na mar-
ginesie pointy siewierskiej zamknąć ten
etap pracy (teatr umowny, metafory-
czny) i w konstrukcji spektaklu wpro-
wadzić sferę teatru iluzyjnego. Czy po-
trafimy w rejonach teatru iluzji poru-
szać się z taką pewnością, jak dotąd
na poletku metafory? Czy łączenie jed-
nego gatunku z drugim przyniesie
n o w e?"2

Zasadą naczelną teatru Dormana po-
za krótkim epizodem realizmu lalkowe-
go była teatralność. Teatr staje się
na scenie, na oczach widzów. Ujawnia

"Która godzina"
Z. Wojciechowskiego,
reż. i muz. Jan Dorman,
scen. Jacek Dorman,
Teatr Dzieci Zagłębia, 1964.

się wszystkie jego mechanizmy. Przes-
trzeń, rekwizyty, dekoracje, aktorzy
wreszcie - wszystko i wszyscy zmie-
niają funkcje, komplikują plany teatral-
ności. Nigdy nie odkryjemy czy działo
się tak z woli Dormana czy też z
konieczności: nikłą liczbę zespołu
zwielokrotniał dzięki zabiegom teatra-
lizacyjnym. Tak było w Snie nocy
letniej. W programie do przedstawienia
Dorman pisał o inscenizacji: "Teatr w
teatrze znajdujemy w kilku utworach
Szekspira i w naszym widowisku ma to
szczególny wyraz. Otóż nasi "rzemie-
ślnicy" nie tylko grają przed "dworem"
- oni także odgrywają dwór, dla któ-
rego grają. Ta dwoistość postaci skło-
niła reżysera do poszerzenia roli Puka-
duszka. Puk w naszym widowisku or-
ganizuje, prowadzi spektakl, pełni rolę
inspicjenta."3 Wygląda to na mistyfika-
cję, ale mistyfikacja właśnie jest duszą
teatru.

Zamierzenia teatralizacyjne sprawiły,
że Dorman sam opracowywał wszystkie
swoje scenariusze. Rzadko grywał sztu-
ki. Utwór będący punktem wyjścia in-
krustował zazwyczaj cytatami z innych
utworów, budując równocześnie party-
turę działań scenicznych. Tworzył ko-
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laże literackie, kolaże konwencji, kola-
że kolaży. W efekcie powstawało coś w
rodzaju wielopiętrowej teatralności.

Za ojca tych działań wybrał sobie
Dorman Antonina Artauda cytując go
w programie do Szczęśliwego księcia:
"Słuszne jest, by teatr pozostał najsku-
teczniejszym i najdoskonalszym miej-
scem przekazywania tych szerokich
systemów skojarzeniowych, gdzie myś-
li chwytane są w locie, w dowolnym
stadium ich przemiany w abstrakt''.s
Następnie zaś sam objaśnił strukturę
przedstawienia: "Trzy plany. Trzy kon-
wencje. Pierwszy plan, najbliższy widza
- to teatr Brechtowski. Aktorzy grając
na tym planie zjawili się wprost z insce-
nizacji Brechta granej w którymś teat-

wiadania Wilde'a.
Kolaże sceniczne Oormana nie różni-

ły się od kolaży właściwych, plastycz-
nych. Zestawienie cząstek miało służyć
powołaniu nowych treści, nowych
emocjonalnych przeżyć, nowego Dor-
manowskiego sądu o świecie. I służyło.
Z okazji przedstawienia Budy jarmar-
cznej. Dwunastu pisała Maria Bechczyc
Rudnicka: "Jan Oorman potraktował
Budę jarmarczną bodaj odważniej niż
Szczęśliwego księcia Wilde'a. Po prostu
"ożenił" ją z poematem Błoka Dwuna-
stul cóż? Rezultat jest fascynujący.
Zastanawiałam się czy można dziś za-
pewn ić .Budzie jarmarcznej scen iczne
powodzenie nie wprowadzając do niej
kardynalnych zmian. Otóż sądzę, że

Price i Onych, uzyskując wrażenie peł-
nej jedności. Odczuwał to pewnie i
Oorman bo czasem rezygnował z kola-
żu i sięgał po integralny tekst jak np.
w wypadku Szkoły błaznów Ghelde-
rodego.

Uprawiając dramaturgię kolażu Oor-
man wchodził na drogę konfliktu z
prawami autorskimi. Do konfliktu je-
dnak nie dochodziło. Seweryn' Pol lak
tłumacz Błoka i rzecznik moralny jego
interesów mimo wstępnych oporów
zgodził się z koncepcją Budy jarmar-
cznej. Dwunastu. Zbigniew Wojcie-
chowski, autor Której godziny? uznał,
że Oorman zmieniając poszczególne
partie słowne nie zmienił zasadniczej
myśli, ale wzbogacił tekst o swoje wła-

Zajęcia z przedstawienia
"Koziołek Matołek"
K.Makuszyńskiego,
reż. Jan Dorman,
scen. Andrzej Łabiniec,
Teatr Dzieci Zagłębia, 1962.

rze polskim. Prawdopodobnie aktor
pierwszy gra jedną z postaci ze sztuki
Opera za trzy grosze, podczas gdy dru-
gi przyszedł na naszą scenę w kostiu-
mie matki ze sztuki Mutter Courage.
Grupa aktorów planu drugiego koja-
rzyć się winna z teatrem Becketta.
Bezsilny, sparaliżowany człowiek i
przestrzeń zwężona do kwadratowego
otworu wyciętego w podłodze sceny.
Aktorzy plan u trzeciego rozwiązują
własny temat w konwencji teatru dzie-
cięcej zabawy."5 Zapomniał dodać, że
na scenie był jeszcze aktor, który od
czasu do czasu czytał fragmenty opo-
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nie. Rzecz nosi w sobie zbyt wyrażne
piętno artystowskiego symbolizmu po-
czątku stulecia, jej niepokoje wydałyby
się błahe w świetle naszych doznań
psychicznych. Natomiast wielka jest jej
przydatność, okazuje się, jako formy,
jako ramy scenicznej, w skojarzeniu z
ostrymi treściami poematu Dwunastu,
którego dramatyczne momenty w lapi-
darnym ujęciu słownym - wymagałyby
nadzwyczaj skompl ikowanego opraco-
wania dramaturgicznego, by mógł uka-
zać się na scenie jako pozycja pełno-
spektaklowa."6

Ogromna większość utworów Dor-
mana była kolażami: Która godzina?,
Konik, Kaczka i inne. Tak się do nich
przyzwyczailiśmy, że odbieramy je jako
zjawisko naturalne. Formuła kolażu zu-
żywa się jak metafora. Widać to było
wyrażnie w przedstawieniu Odważnej
księżniczki Witkacego, w którym zasto-
sowano także teksty Gyubala
Wahazara, Nowego wyzwolenia, Mister

sne spojrzenie. A teksty klasyków już
od lat poddawane są obróbkom i
adaptacjom.

Scenariusze miały na ogół charakter
muzyczny. Nie, nie chodzi tu o tzw.

-Hustrację muzyczną, ale o operowanie
motywami scenariusza. Stanowiły one
ciąg o regularnym następstwie po-
szczególnych cząstek, które powracały
jako motywy melodyczne, jak refren.
W przedstawieniu La Fontaine były to:
inwokacja, stwarzanie człowieka, frag-
ment biografii Lafontaine'a, jedna z
bajek, współczesne intermedium z wóz-
kiem, modlitwa nad grobem. Motywy te
powtarzały się wielokrotnie, zachowu-
jąc wskazaną kolejność. Naturalnie
stopniowo modyfikowała się ich zawar-
tość tak by w zakończeniu sztuki uja-
wnił się rozwój zdarzeń i płynąca z nich
pointa.

Czasem ta refreniczność służyła kon-
taktowi z publicznością jak w Przygo-
dach pana Kleksa według J. Brzechwy.



Występują tu opowiadacze bajek, trupa
pana Dropsa wprowadzająca kaczki
i Dziewczyna szukająca Alojzego. Wi-
downia dziecięca świadomie oczekiwa-
ła na poszczególne motywy. W przed-
stawieniu Młynka do kawy według K.I
Gałczyńskiego krytyk zauważył dodat-
kowe funkcje: "Metoda refreniczności,
tak istotną rolę odgrywająca w teatrze
Dormana, tu - poza swą funkcją teat-
rotwórczą służy "analizowaniu"
wiersza: powracające zdania poematu
w nowych sytuacjach błyszczą coraz
to nowymi znaczeniami, tworzą napię-
cia daleko ważniejsze od tych, które
wynikają z rozwoju wątłej fabuły."7

Oczywiście muzyczna struktura
przedstawień zaprzeczała jak gdyby

ckim lub dramatycznym. Dorman nasy-
ca ten temat uzupełnieniami literackimi
i konfrontował go z działaniami aktor-
skimi, które również brały udział w .ko-
lażowaniu", ponieważ stanowiły samo-
dzielną odrębną cząstkę, niezależną od
tematu, a często całkowicie mu obcą.

System działania aktorów wywodził
się z zabaw i gier dziecięcych. Stąd też
Tadeusz Kudliński słusznie mówi o lu-
dyzmie sztuki Dormana. Zródłem inspi-
racji dla będzińskich aktorów było dzie-
cko. Technika działania aktorów pole-
gała głównie na swobodnym posługi-
waniu się rytmem zarówno w działa-
niach aktorskich jak i w recytacji
tekstu. Zadania aktorskie indywidualne
czy zbiorowe formułował Dorman w

Publiczność nie orientuje się jak się
zachować, przyjąć zabawę w ubieranie
diabelskich masek czy zabawę odrzu-
cić. Bierze maski, ubiera się w nie. Ale
masek jest niewiele, zaledwie kilka, a
publiczności dziecięcej pełna sala.
Spór o maski obejmuje całą widownię.
Zło zostało zasiane. W spór o maski
wkracza Anioł. Dzwoni, kropi. Zabiera
podarowane maski. Likwiduje zło z całą
powagą i stanowczością zwyczaju."8

Ślady rytuału, obrzędu religijnego
spotykaliśmy w większości przedsta-
wień. Od Krawca Niteczki poprzez
Don Kichota, La Fontaine'a, Budę jar-
marczną, Dwunastu, Przed zaśnięciem
i wiele innych. ° tym ostatnim przed-
stawieniu tak pisał Tadeusz Kudliński:

fabularnym właściwościom tekstu. Dor-
man przezwyciężał tę trudność już to
wprowadzając rozwijający się motyw
epicki (Szczęśliwy książę) już to stosu-
jąc zróżnicowane rekwizyty (Przygody
pana Kleksa).

Naturalnie tego rodzaju struktura
scenariusza mówi o ogromnej wrażli-
wości muzycznej Dormana. Muzykę w
swoich utworach traktował w identy-
czny sposób jak motywy literackie.
Wkomponowywał je w przedstawienie
jako integralną cząstkę kolażu. Stąd
rzadko współpracował z kompozytora-
mi, raczej odwoływał się do kompozycji
iuż istniejących, bardzo często korzy-
stał z piosenki ludowej lub pieśni
kościelnej.

Wszystkie scenariusze Dormana po-
wstawały ex post. Były więc one zapi-
sem koncepcji i sposobu jej przepro-
wadzenia. Były "produktem" końco-
wym a nie początkowym. Na początku
był zawsze temat w jego kształcie epi-

sposób rytmiczny. Gesty, ruchy i kwe-
stie powtarzają się wielokrotnie. W ryt-
miczny sposób żyła w tym teatrze infor-
macja, wezwanie, konstatacja, radość,
rozpacz i wszelkie inne uczucia. Akto-
rzy powoływali je do istnienia zarówno
w planie motorycznym jak i tekstowym.
Ale kwestie były jakby oderwane, wyr-
wane z kontekstu, istniejące na zasa-
dzie kontrastu. Nie miały bytu autono-
micznego. Ich znaczenie wyrażał rytm
współzależności.

Różnicowanie rytmu prowadziło.
Dormaria w kierunku rytuału. Czym bo-
wiem jest zwolniony rytm, jeśli nie spo-
sobem akcentowania ważnd'ści cere-
monii. Oczywiście znał rytuał ludowy
i posługiwał się nim wspótdziatając z
dziećmi. Korzystał wowczas z jego
podstawowych treści: "Oto Anioł
wchodzi na scenę, dzwoni, kropi, scho-
dzi na widownię, wyśpiewując swoje
balsamiczno-dobre "fryzy" kolędowe,
rozdaje widowni(publiczności) maski.

"Rzecz o morzu - konflikt o napięciu
dramatycznym wynikającym z dwu
sprzecznych oglądów żywiołu morskie-
go: jego urody przyjmowanej lirycznie
oraz oglądu »konsurnpcyjneqo« zachła-
nnego, jakim jest połów ryb. Odbywają
się trzy takie połowy; w dwóch pierw-
szych ryby przemieniają się w lalki, co
wywołuje euforię ludyczną, ale także
opór przedstawiciela trzeżwości. W po-
łowie trzecim sieć okazuje się pusta,
bowiem nie poprzedzono połowu zwy-
czajową liturgią. Ow religijny wątek ro-
zegrano na osobnej, bocznej scenie,
połączonej z główną, gdzie zespół sie-
dząc w ławkach - klęcznikach into-
nował unisono pieśni nabożne, sekun-
dowane przez muzykę i zorkiestrowany
chór. Podłużny stół nakryty białym ob-
rusem przypominał aż nadto scenę
Ostatniej Wieczerzy. Nie trzeba doda-
wać, że te i inne symboliczne rekwizyty
są u Dormana stale manipulowane,
stanowią aktywne dramatis res. "9
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Ogromne znaczenie dla realizacji za-
mierzeń artystycznych Dormana miała
przestrzeń sceniczna. W tym wypadku
również Dorman kierował się swoistym
rytuałem. Rozróżniał dwie podstawowe
formy przestrzeni: działania prywatne-
go i działania teatralnego. To w życiu.
Na scenie zaś przestrzeń zawsze pełni-
ła funkcje magiczne i rytualne.Miejsce
narzucało nowe funkcje postaci sceni-
cznej, określało zachowanie aktora,
wprowadzało nowe znaczenie. Oczywi-
ście była to tylko konwencja, ale kon-
sekwentnie przestrzegana stawała się
rzeczywistością.

Oczywiście Dorman (wraz ze swymi
scenografami) aranżował także przes-
trzeń sceniczną, zastawiał ją dekoracja-
mi, różnicował plany i nadawał im spe-
cjalne znaczenie. Najlepiej czuł się na
pustej scenie, na której okruchy deko-

świątyni."1o
Niezależnie od charakteru przestrze-

ni aranżowanej czy też określonej
konwencją zachowań była ona zawsze
rezultatem twórczego przetworzenia
sytuacji zastanej. Pozorne mankamenty
jak nieforemność "sali prób" czy przy-
tłaczająca architektura ... schodów, by-
wały wykorzystywane jako specjalnie
cenne elementy.
Dorman potrafił zinterpretować każ-
dą niedogodność na korzyść swojej
sztuki. Problem ten wystąpił także
w czasie realizacji Mandragory K. Szy-
manowskiego w katowickim "Atene-
um": "Scena Teatru »Ateneurn«, Co
na niej mogę zbudować. Czy wejdą
w przestrzeń tej sceny moje symbo-
le-maski-manekiny. Co zrobić, żeby
przestrzeń sceny stała się inna, rozległa,
pasja poszukiwania ogarnęła mnie tu-

prostu przyniesione na scenę. Koniecz-
ność życiowa. Brak środków podnie-
siony do zasady waloru. Więc Dorman
wokół tych rekwizytów budował legen-
dę. Oto jak powstawały dekoracje do
Której godziny? Wyznanie Dormana:
"Codziennie przechodzę obok browaru.
Z bramy browaru wyjeżdżają auta
ciężarowe. Auta wywoŻ-.ą pękate beczki
piwa. Te beczki zmurszałe fascynują
mnie. Chciałbym je zobaczyć na sce-
nie. Dyrektor browaru to jowialny czło-
wiek. Powinien mi sprezentować kilka
beczek. Miałem rację. Otrzymam be-
czki. Stare. Nieużyteczne. Dwie duże
i trzy małe. Zresztą i transport beczek
należał do tego sympatycznego piwo-
sza."12 A jak dyrektorski wieszak tra-
fił do przedstawienia Szczęśliwego
Księcia? Dorman: "Otóż wspomniany
.w i e s z a k sterczał od wielu

racji znikały wraz z postaciami sceni-
cznymi. Czasem przestrzeń ograniczał,
sprowadzając ją do proscenium (Kubuś
Fatalista), czasem rozciągał ją na cały
teatr łącznie z widownią (Kandyd) i
dzielił na osobne kwatery by. uzyskać
efekt polifoniczności i symultaniczno-
ści akcji. Przypominał o jej funkcjach
rytualnych oczywiście nie bez pewnej
pomocy scenografa. Tak było w przed-
stawieniu Przed zaśnięcie,.,. według
tekstów K. Iłłakowiczówny z muzyką
K. Szymanowskiego: "Na przodzie, za-
raz na brzegu sceny dwa parawany.
Wysoki i drugi - niski. Oraz stół. Stół
czy ołtarz współczesnego wnętrza ka-
tolickiej świątyni. Na stole zasłany ob-
rus. Na widowni postawiliśmy pomost
związany ze sceną drewnianą kładką.
Na pomoście ławy kościelne. Wysokie
pulpity ławek i sztandary korespondu-
jące ze sztandarami na scenie - two-
rzą sugestię: jesteśmy we wnętrzu
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taj - także. Ta płytka scena, zam-
knięta płaskim horyzontem musi ulec
przeobrażeniom. A więc najpierw usu-
nąć płótno horyzontu. Są opory. Z
tyłu za horyzontem jest zaplecze. Płót-
no horyzontu maskuje, kryje zmaga-
zynowane rekwizyty. Po kilku dniach
obsługa sceny przebija horyzont. Nie-
bieska plama zeszła - odkrycie. Scena

.przedłuża się o następną scenę. Zejś-
cie w głąb może być potraktowane
metaforycznie. Nie tylko. A zapad-
nia. Właśnie zapadnia. Schodzenie w
głąb wskazuje również na rekompen-
sacje, oczyszczający charakter aktu
twórczego. A wyniesienie? Na jaw!

'Co się w niej ukrywa."11
W przestrzeni Dorman stosowaf czjr-

sem dekoracje, ale najchętniej rekwi-
zyty: dekoracje-rekwizyty. Większość
z nich pochodziła z rzeczywistości
pozateatralnej. Niektóre wybłagane od
posiadaczy, inne znalezione czy po

/in)
/

lat w moim gabinecie. Umieszczony
niefortunnie za drzwiami pokoju rzad-
ko służył właściwie. Najczęściej obju-
czony był rekwizytami, maskami, lal-
kami, fragmentami kostiumów... Wie-
szak szpecił mój pokój. Postanowiłem
pozbyć się wieszaka. (...) Aż' przy-
szedł okres montowania inscenizacji
Wildęowskiego Księcia. Szukałem for-
my, której wyraz zastąpi realistyczny
pomnik Księcia »na wysokim cokole,
pokryty cały delikatnymi łuskami praw-

• dziwego ztota«. (...) Wieszak przenie-
siony na scenę i obwieszony tabli-
cami z cytatami wyjętymi z drama-
tów Brechta »coś« oznaczał. Nie był
podobny do pomnika, lecz nie pozo-
stawał dawnym wieszakiem. Dopiero
»akcja« 'sceniczna, ruch aktora wokół
wieszaka nadaje przedmiotowi archety-
piczne znaczenie."13

I zamysł spełnia się na scenie, o
czym świadczy opis przedstawienia



pióra Zbigniewa Osińskiego: "Na sce-
nę wchodzi człowiek podparty o kule
i wiesza napisy na wieszaku; w tym
momencie wieszak zmienia swoją fun-
kcję: staje się pomnikiem. Ktoś ryt-
micznie uderza się w pierś ze słowami
"Listek po listku«, ktoś inny siedzi z
boku przy fortepianie i coś mówi.
Nagle parasol noszony przez jedną
z aktorek staje się pomnikiem, aby
następnie stać się dachem złocistej
sypialni, a potem skrzydłami pta-
ka."14 Zmienność funkcji rekwizytów,
postaci i dekoracji był? duszą teatru
Dormana. Heblowane deski, ustawione
pionowo oznaczały las, aktorzy siedzą-
cy na walizkach - świat umarłych,
cmentarz (Niebieski ptak Maeter-
lincka).

Metaforyczne działanie rekwizytu
objaśnia sam Dorman na przykładzie

może, podczas »operowania- naruszyć
tkankę organizmu utworu. Uwolnione
z więzi strukturalnych (dramat, poe-
mat) nakładane na siebie będą two-
rzyć nowy sens - sens wewnętrznego
związku między nimi. Oczywiście na-
kładanie to uzależnione jest od zało-
żenia, jakie stawia sobie inscenizator,
uzależnione jest od innych elementów
włączonych w budowę konstrukcji in-
scenizacji. "Przecież nie postać języ-
kowa jest tą ostateczną postacią, z
jaką dramat teatralny ma dotrzeć do
odbiorcy, ale skomplikowana postać
teatral na«. (Skwarczyń ska). "17

Ramą "scalającą" wybrane utwory
jest nowa dormanowska struktura
przedstawienia. Mówił on o niej nas-
tępująco: "Dlatego w mojej praktyce
inscenizatora stosuję niezawodne środ-
ki, a są nimi: fabuła scenicznego

krzeseł, pełniących ważną rolę
w przedstawieniu Buda jarmarczna.
Dwunastu: "Na 'scenie Pierrot został
sam. Są jeszcze przedmioty materialne

k r z e s ł a. Pozostawiono je
tutaj. Czekają. Jak Mistycy. Samotne.
Pierrot unosi krzesło i niosąc przed
sobą stawia na proscenium. Gdy pow-
tórzy tę czynność przenosząc drugie
krzesło, i gdy powtórzy tę czynność
i obok krzesła drugiego postawi trze-
cie krzesło, i gdy wszystkie krzesła
staną szeregiem, wzdłuż sceny, odgra-
dzając publiczność od aktora - to
obraz ten nabiera cech obrazu - sym-
bolu. Podobny do marzenia sennego,
przedstawia coś, co odpowiada an-
tynatural nym obrazom, co tworzy ry-
tuał zaklęcia. A krzesła? Krzesła -
przedmioty tracą swą konkretność, peł-
nię swego istnienia, niejako trzeci
wymiar. Krzesło wprzęgnięte w układy
inscenizacji (w magiczne zaklęcie)

objawia świadomość ludzką i stanowi
część człowieka: prowadzi z nim dia-
log."15

Ważną rolę w kilku przedstawieniach
odegrał rekwizyt - szafa. W przed-
stawieniu Młynka do kawy służyła ona
w zasadzie wejściom i wyjściom pos-
taci, ale równocześnie symbolizowała
jak gdyby potencjalność teatralnego
świata. W przedstawieniu sztuki Hanny
Krall Powiedz, że jestem, szafa nabrała
specjalnych znaczeń. Nota bene obec-
ność jej przewidziała autorka. To w
niej ukrywa się żydowska dziewczynka.
Dorman wpisał w nią własne emocje
i nadał jej dodatkowy symboliczny
sens. Pisał: "Cena szafy, to nie cena
wartości dębowych desek, »filonqów«,
robocizny czy nawet stylu, w jakim
została wykonana, lecz cena strachu,
cena odpowiedzialności, cena miłości,

cena dziecięcych łez. Szafa ta stała
się symbolem. Tak więc rekwizyt
s z a f a przeistoczył się w re-
kwizyt symbol."16

~Dorman świadomy był funkcji
stosowanych środków. Próbował je
nawet skodyfikować, nazwać. Ogólną
żasadę swojej twórczości nazywał kon-
trapunktowaniem wielu światów, mają-
cym na celu nadaw nie znaczeń
przedmiotom i faktom. Scalanie tych
światów polegało we ug niego na lik-
widacji konturów ich odmiennych stru-
ktur z pomocą parafrazowania. Objaś-
niał to na przykładzie "scalania"
Budy jarmarcznej i Dwunastu: "Jak
ma przebiegać proces parafrazowania?
Przede wszystkim należało rozerwać
więż kompozycyjną obu utworów.
Zabieg ten nie jest prosty i łatwy,
gdyż forma strukturalna poszczegól-
nych obrazów posiada własny sens.
Niewłaściwe odczytanie tego sensu,

działania oraz rekwizyty "wzięte z ży-
cia«. Fabuła scenicznego działania nie
wywodzi się z treści scalanych utwo-
rów, lecz szkieletem tej fabuły są
najczęściej zapożyczenia brane z kon-
wencji obrzędowych, z zabaw dziecię-
cych. Mają one swoje własne układy,
rytm, etc. Przy doborze konwencji
obrzędowych wybieram takie, aby
przekład na sceniczne działania nie
sprawiał »kłopotu«, gdyż fabuła sce-
nicznego działania musi mieć wyra-
zistą dyscyplinę konstrukcyjną, tak,
aby na niej można było zawiesić
wszystkie elementy, jakie chcielibyśmy
wprowadzić do parafrazowego utwo-
rU."18

Oczywiście Dorman posługiwał się
szeregiem chwytów szczegółowych.
Np. budował symbol z pomocą aso-
cjacj i: "Pierrot zakłada maskę dziew-
czynie. Celem tego działania nie jest
iluzja, jest zaklęcie. "Maska uświęca
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usunięcie w cień bezpośredniej rze-
czywistości na korzyść rzeczywistości
szerzej pojętej«. (Nicoii). Biel maski -
to śnieg - symbol rezygnacji, para-
liżu i śmierci. Pada niewidzialny, za-
sypuje cały świat, gdzie prawie wszys-
cy mieszczanie, młode i stare kobiety,
księża, politykierzy, rzekomo patrioci,
pijacy, sutenerzy, zboczeńcy i obłą-
kańcy poddani są urokowi chwili, są
uwikłani w sytuację ... czekają, aż zdej-
mie maskę."19

Uzyskanie nowego sensu przez nowy
kontekst. Znów słowa Dormana z oka-
zji La Fontaine'a. .Podobnie jak w Bu-
dzie jarmarcznej chciałbym tutaj zni-
welować granicę między rzeczywistoś-
cią realną i irrealną. W epizodzie
przedstawiającym boleść lwicy, która
utraciła syna, jej przesada w wynu-
rzaniu uczuć powoduje już w czy tel-

Taka koncepcja teatru wymagała od-
powiedniej koncepcji aktorstwa. Było
ono u Dormana antypsychologiczne,
raczej rodem z komedii dell'arte. Ak-
torzy przyjmowali na siebie role, które
wykonywali w kolejnych przedstawie-
niach niezależnie od treści sztuk, byli
Pierrotami, Arlekinami, Kolombinami,
Matką Courage, wreszcie "ludźmi z
teatru", którzy powołani byli do wy-
konywania wszystkich scenicznych
czynności, indywidualnych i zbioro-
wych, kreacyjnych i służebnych, wyko-
nywanych zawsze w rytmie przedsta-
wienia. Dorman starannie wybierał so-
bie aktorów, ceniąc w nich specy-
ficzny dar zewnętrznego fiksowania
przeżyć, jak gdyby z pomocą maski.
Oto jak wspominał Dorman Józefa
Czopnika: "Czopnik w życiu potocz-
nym wydawał się trywialnym. Nie lu-

świata, by wspólnie, w możliwie peł-
nym zrozumieniu tworzyć przedstawie-
nie. Zyta Czechowskatak wspomina
pracę z Dormanem nad inscenizacją
montażu Wiosna lato jesień zima z
muzyką A. Vivaldiego: "Słuchamy
Vivaldiego Cztery pory roku. »Ta mu-
zyka każe mi zrobić ten spektakl,
dla niej będziemy go tworzyć. Vivaldi
stanowić będzie dla nas kanwę "na którą
musimy nanieść nasz obraz - nasze
działanie - formę i treść.« Mamy
zatem muzykę do naszego spektaklu.
Tak, właśnie muzykę a nie tekst, od któ-
rego zawsze dotychczas zaczynaliśmy.
I tak już będzie w tej naszej pracy z Dor-
manem. Będzie burzył w nas wszystko
to, czego dotychczas nauczyliśmy się w
metodzie pracy nad spektaklem. "Z pór
roku bierzemy tylko formę, a nas intere-
suje filozofia i biologia ludzkiego ls-

niku bajek niesmak; zamiast wzruszać,
lament lwicy drażni nas i śmieszy.
Przenosząc rzecz na scenę przesuną-
łem realia lwicy do współczesne] rze-
czywistości (lwica mieszka pod scho-
dami metra). To zderzenie dwu odmie-
nnych, w niczym niepodobnych świa-
tów, tworzy dwa rodzaje zespolonego
z sobą teatru: komedii i tragedii.
Współdziałanie tych dwóch konwencji
jest przecież tak bliskie komedii sa-
tyrycznej i teatrowi absurdu we współ-
czesnym świecie."2o

Dorman nie był nastawiony na or-
nament. Wszystko co robił dążyło
do uzyskiwania nowych znaczeń, no-
wego rodzaju emocji. Służyło temu
zarówno zwielokrotnienie metafory
(krucjata dziecięca w Której godzinie?),
jak technika kojarzenia motywów
(mesjanistyczna koncepcja Don Kicho-
ta) czy też wzmocnienie wymowy utwo-
ru z pomocą aforyzmu. (Która go-
dzina?, Buda jarmarczna, Dwunastu).
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biłem jego rubasznych manier. A prze-
cież chwilami intrygował mnie i za-
stanawiał. Pierwszy raz było to wte-
dy, gdy »grał« w Młynku do kawy.
Wtedy jego kreacja ograniczała się
do siedzenia na krześle. Po prostu:
podczas całej akcji i działania innych
aktorów na scenie, on tylko siedział.
Siedział i patrzył na widownię, wprost
w oczy widzów. W wykonaniu Czop-
nika to patrzenie zanurzone było w
morzu cierpień. Przyglądając się twa-
rzy Czopnjka zadawałem sobie pytanie,
co ona takiego mówi? Czopnik miał
wszystko wypisane w twarzy. Masce
nieczytelnej dla niego. Ta groteskowa
maska nosiła w sobie grozę. Czuło
się pod nią szaleństwo. Czopnik nie
miał świadomości kim był, co robił!
Czopnik miał wszystko wypisane na
twarzy."21

Oczywiście Dorman szukał kontaktu
z aktorami, ufał im i zawsze starał
się przekazać im cząstkę własnego

.1

tnienia.« I sięgamy do Buddy i Ta-
tarkiewicza,do Słowackiego i Hiliar,
do Bruegla i Szajny, do mitologii
i obrzędu ludowego. I jes.t dla nas
Dorman poetą teatru. Poetą a nie
ilustratorem. Nasze działanie sceniczne
nie jest ilustracją, jest metaforą i sym-
bolem. Winno wywoływać skojarzenia
u widza, winno nauczyć widza CZY-
1: C teatr. "2f

Poeta teatru ... oczywiście, ale rów-
nocześnie człowiek teatru, poczuwa-
jący się do wysokiej odpowiedzialno-
ści przed widzem. Dorman nie po-
rzucał swoich przedstawień na pas-
twę organizatorów widowni. Towarzy-
szył im nieustająco. Towarzyszył im
często, gdy odbywały się w miejscach
odległych od Będzina o kilkaset kilo-
metrów. Daje temu świadectwo Jerzy

cho.wak w relacji ze współpracy
z Dormanem nad Odważną księżniczką
Witkacego: "Przedpremierowa biega-
nina... W teatrze, wokół przedstawie-



nia - bo próby nadal przebiegają
spokojnie Ale premiera to przecież
nie koniec Dorman od samego po-
czątku uświadamiał wszystkim, że z
tą chwilą spektakl zacznie żyć - rzec
można: nowym życiem. I wszystko
będzie ważne: każdy odruch widza,
każde zdanie, recenzja, każda analiza ...
Tak jak w inscenizacji, wszystko jest
ważne, i wystrój sal i, i hallu teatral-
nego, listy, fotografie ..."23

I była to ostatnia lekcja Jana Dor-
mana, choć, kto y.tie, czy nie powinna
być pierwszą lekcją każdego adepta
teatru.

Henryk Jurkowski
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Wspomnienia'

Po latach
- jak pamiętam

Dormana
Jana Dormana poznałam przed nie-

mal dwudziestu laty podczas Poznań-
skich ..Konfrontacji III", na które przy-
byłam z grupą lalkarzy. Owego dnia -
20 listopada 1968 - wystawiano jego
słynną Kaczkę. Gdy po spektaklu w
barwnym, z ożywieniem dyskutującym
tłumie stałam w foyer teatru i rozmyśla-
łam o naszym litewskim teatrze sta-
wiającym pierwsze kroki w ekspery-
mentowaniu, zbliżył się do mnie nie-
wysoki elegancki siwy pan i oświad-
czył: ..Właśnie jestem tym Dormanem,
o którego spektaklach tutaj teraz
wszyscy toczą spory. Słyszałem, że
jesteście z Wilna? A jak Wam się

niezwykle interesujące, one jakby
w bezpośrednim dialogu z reżyserem
pytały, konstatowały, akcentowały
główne momenty koncepcji spektaklu.
Na przykład, na jednym rysunku zupeł-
nie nie było aktorów, a tylko piłki
unoszące się w powietrzu. Zamiast
królów (aktorów w koronach, porusza-
jących żółtą i błękitną kaczkę) dziecko
narysowało dwie kaczki w koronach {l),
gdyż rzeczywiście spory i swoista wal-
ka o priorytet toczyły się nie między

Audrone Girdzijauskaite
z Janem Oormanem

spodobało? O, Pani rozmawia po pol-
sku! Jest Pani Polką?" ..Nie, jestem
rodowitą Litwinką". W toku rozmowy
podprowadził mnie do stolika z mnós-
twem rysunków dziecięcych na temat
Jego spektakli, zaczął je pokazywać
prawie każdym się zachwycając,
o wszystko rozpytywał i zadedykował
mi program Kaczki z autentycznym
wklejonym rysunkiem dziecięcym (na
żółtym tle długoszy ja i długonoga fio-
letowa kaczka, podobna do strusia, jak-
by cierpiąca na samotność). W dedy-
kacji wyraził nadzieję na spotkanie w
przyszłości w Będzinie.

Takie były początki naszej dziwnej,
niepowtarzalnej przyjażni. Z tą przyjaż-
nią zniknęło uczucie samotności, jakie
często ogarnia nas w tłumie ludzkim.
Na sympozjum, już następnego dnia
po spektaklu Dorman pokazał rysunki
otrzymane z poznańskiego przedszko-
la, które brało udział w tworzeniu spek-
taklu Kaczka. Niektóre rysunki były

aktorami, lecz między kaczkami. Inne
dziecko zamiast kaczek narysowało
dwóch aktorów - błękitnego i żółte-
go - ze skrzydłami. Na następnym ry-
sunku zamiast dwóch kurtyn, zza któ-
rych ukazują się królewskie orszaki -
dwie ogromne korony ... Dzieci jakby
kontynuowały teatr Dormana, improwi-
zowały, potwierdzając tym jego tezy.
A on, szelmowsko się uśmiechając,
triumfował. I, ma się rozumieć, twier-
dząc, że Kaczka to przedstawienie dla
naj młodszych dzieci, w swoisty sposób
bawił się z. dorosłymi ...

Następnie nasze spotkanie odbyło
się jesienią roku 1969 na festiwalu
w Opolu. Na tym festiwalu szczególnie
głębokie wrażenie wywarły na mnie
Wesele teatru poznańskiego i Buda
jarmarczna Dormana według Błoka.
Już w roku 1968 goszcząc w Poznaniu
dowiedziałam się od Dormana, że nosi
się on z zamiarem wystawienia w for-
mie jednego spektaklu Budy jarmar-
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cznej i Dwunastu A. Błoka. Mogła z
tego wyniknąć rzecz nieco pretensjo-
nalna, gdzie trudno byłoby się doszu-
kać duszy Błoka, tym bardziej, że jest
to połączenie Błoka wczesnego i Błoka
Dwunastu - jego "łabędziego śpiewu".

I oto nowe przedstawienie ... Najbar-
dziej zadziwia organiczny związek ma-
teriału obu sztuk. Nie tylko wynika
on samorzutoie, ale tworzy nową tkani-
nę, uzupełniając się wzajemnie.

Mistyczny sceptycyzm Budy jarmar-
cznej, swoista satyra liryczna odzwier-
ciedlająca okrutną prawdę - utratę
złudzeń co do stworzonych przez się
ideałów, poczucie apokaliptycznego
kresu - w spektaklu Dormana stop-
niowo przeradzają się w bezlitosny,
bezwzględny, ostry rytm Dwunastu.
Jeżeli w inscenizacji Meyerholda w ro-
ku 1906 młodzież przyjmowała Colom-
binę jako długo oczekiwaną i nie speł-
niającą oczekiwań konstytucję (Colom-
bina - "kartonnoj niewiestoj była"). to
nic dziwnego, że po 60 latach Dorman
doszukuje się jej kontynuacji w losie
Kat'ki z Dwunastu ...

Siedziałam daleko "na galerii", z bo-
ku, na jednym krześle z Krystyną Mazur
i słyszałam bicie jej serca. Tekstu pra-
wie wcale nie słyszałam, właściwie na-
wet nie chciałam słuchać Błoka po pol-
sku... Krótkie sprasowane widowisko
(trwające niespełna godzinę) wstrząs-
nęło mną.

Po obejrzeniu Błoka postanowiłam
odwiedzić siedzibę teatru Dormana.
Oczyma wyobrażni widziałam Będzin
jako cudowną zieloną łąkę, na której
bawią się dzieci podobne do kwiatów ..~
Taką wizję stworzyłam sobie po obej-.
rzeniu Kaczki, nasłuchawszy się bez-
granicznie pięknych, wręcz romantycz-
nych opowiadań Dormana o dzieciach,
które przychodzą do jego teatru i po
zapoznaniu się z rysunkami tych dzieci
do spektakli.

Przybyłam do miasta wieczorem.
Ciemne, słabo oświetlone ulice, ster-
czące kominy fabryczne, zziębnięci lu-
dzie, odrapane stare domki ... Nieprzy-
tulny hotel i brudna restauracyjka ze
sfatygowanymi Cyganami... Starałam
się zrozumieć Dormana, który mając
możność przeniesienia się z peryferii
przemysłowych, cierpliwie tkwi tutaj
i tworzy arcydzieła. O kilkadziesiąt
kilometrów - wspaniały Kraków.

Do teatru poszłam z samego rana
i zastałam Dormana zajętego różnymi
sprawami (organizacją wyjazdów, roz-
kładami prób, epidemią grypy etc.).
Miałam czas rozej rzeć się po teatrze,
który nie wydał mi się ani piękny, ani
przytulny. Zauważyłam, że ręce Dorma-
na są zmarznięte, wprost zsiniałe, lecz
jak zwykle ubrany był lekko, w ciem-
nym garniturze z nieodłączną muszką.
Znalazł czas na wypicie ze mną filiżanki
kawy, poznał mnie z aktorami, następ-
nie zaprowadził do swego gabinetu. Na
biurku ułożył swe "archiwum", nad któ-
rym spędził dwa dni z najwyższym
zainteresowaniem wertując reżyserskie
egzemplarze wystawianych przez niego
spektakli oraz inne materiały z cieka-
wymi uwagami, kopiurami, rysunkami.
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Czasami zapominałam, gdzie jestem -
takim barwnym, sugestywnym i swoiś-
cie odurzającym było jego laborato-
rium twórcze, wiodące po drogach i po
bezdrożach skojarzeń.

Ciekawa byłam, jak się odbywają
próby, jacy są aktorzy (intelektualiści
czy naiwne dzieci?). jakie stosunki
panują między aktorami i reżyserem.
Przy kawie rozmawiałam z jedną z ak-
torek. Powiedziałam, że czasami akto-
rzy odnosili wrażenie, że na próby
Dorman przychodził bez określonej
koncepcji. Idea rodziła się nagle
- wtedy wszyscy rzucali się do pracy.
Potem - znów niewiadoma. Lecz oto
Pierrot wychodzi na scenę jak Pierrot,
taki, jaki powinien być ... Cały teatr
Dormana żyje własnym rytmem. I jeśli
ten rytm ulega zachwianiu, co może
zostać spowodowane np. zmienionym
nastrojem aktorów - całe widowisko
może się nie udać. Dorman to rozumie
i przyznaje, że widowisko można
zachować tylko pod warunkiem, że za
każdym razem odgrywasz je na nowo.
W tym celu zmieniał nawet nagrania
muzyczne - żeby aktorzy, grający po
raz pięćsetny, wciąż byli pełni życia,
nie zrutynizowani.

Z Będzina wyjechałam do Krakowa,
gdzie staraniem Dormana zamieszka-

języka rosyjskiego nauczyłem się czy-
tając Błoka, literaturę o Meyerholdzie
i wszystko inne ..':

Mniej więcej po roku otrzymałam od
Qormana zaproszenie na podwójne
święto - przegląd Herodów, organi-
zowany już po raz siódmy na bazie
teatru będzińskiego i jubileusz 25-lecia
Teatru Dzieci Zagłębia.

Podczas przeglądów Dorman wyda-
wał się szczęśliwy. Zanurzył się w ży-
wiole ludowym, cieszył się z owoców
swej pracy, obcował z przybyłymi, z
których większość znał blisko. Gmach
teatru (i nawet miasto) zmienił się
nie do poznania: gdzieś w kąciku drze-
mały zmęczone aniołki, śmierć przyjaż-
nie gawędziła z jednym z Herodów
przy filiżance kawy, zmęczeni aktorzy
ułożyli swe skarby na barwnych chus-
tach, posilając się wprost na podłodze.
Cały teatr napełnił się zapachem wyw-
róconych kożuchów, siana, na podło-
dze było pełno odłamków szkła ze stłu-
czonych ozdób i koralików, ze sceny
leciały kłęby kurzu ... Zwyczajni widzo-
wie, naukowcy, badacze sztuki ludo-
wej, aktorzy i dziennikarze - wszystko
to wrzało w jednym kotle.

Dormana zachwycało każde autenty-
czne, tradycyjne widowisko. Oglądał je
nie tylko jako inicjator imprezy czy

łam w ustronnym starym hotelu "Złota
kotwica". Następnego dnia mieliśmy
się spotkać, lecz otrzymałam telegram:
"Choruję. DZisiaj nie będę. Może jutro
w południe". Cały dzień zwiedzałam
Kraków, a o zmierzchu przyjechał Dor-
man. Opatulony w szalik, zziębnięty,
kaszlący. Zeszliśmy na kolację .do res-
tauracji, a potem długo rozmawialiśmy
w moim pokoju. O teatrze i jednocześ-
nie o życiu, gdyż w życiu Dormana -
takie odebrałam wrażenie - teatr i ży-
cie stanowiły całość, były niepodzielne.

Zapytałam Dormana, dlaczego tak
dziwnie układa się jego życie. Dlaczego
mieszka w Będzinie - czy przez sno-
bizm, czy jest to jego tragedia. Dorman
uśmiechnął się i spokojnie odpowie-
dział: "Ani to snobizm, ani też tragedia.
Człowiek pracuje, podróżuje, szukając
wrażeń. Mógłbym żyć w wielkim mieś-
cie, wieczorami pogrążać nogi w misce
z gorącą wodą i oglądać telewizj.ę. Myś-
li pani, że Błok zrodził się w mojej gło-
wie przypadkowo? Jak z nieba spadł?
Nie ... Przygotowywałem się. Nawet
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widz, lecz i jako reżyser, którego wyo-
braźnia własnymi mostami łączyła po-
kłady teatru ludo~ego, amatorskiego
i profesjonalnego. Dlatego wszystkiego
tutaj był ciekaw. Maska, i dlaczego
zrobiona właśnie tak; że Turek przema-
wia jak proboszcz, źe aktorzy przed
wyjściem na scenę wycierają nogi, że
aktor kreujący Heroda przemawia po-
woli, robiąc długie pauzy, czyniąc tym
figurę Heroda bardziej znaczącą ...

Po zakończeniu przeglądu Herodów
oglądaliśmy spektakle Dormana Sen
nocy letniej, Szczęśliwy książę, Buda
jarmarczna i La Fontaine.

W owych czasach te spektakle wy-
wierały niezwykłe wrażenie, były jakby
odnalezieniem nowego świata, lecz jed-
nocześnie wydawały się zwyczajne
i naturalne. Zrozumieć, pojąć je mógł
każdy, jeśli nie świadomością, to przy-
najmniej intuicyjnie. Moim zdaniem,
działo się tak dlatego, że podstawą
ich estetyki, podbudowanej myśleniem
asocjacyjnym, połączeniem różnorod-
nych stylistyk, pokładów doświadczę-



nia teatralnego, w istocie były sprawy
proste, nie wymyślone. W nich na zasa-
dach równorzędności działały wszys-
tkie elementy teatralne, one były muzy-
kalne i rytmiczne, działanie było nie
ilustracją, lecz swoistą interpretacją
słowa.

Uroczystości w teatrze zakończyły
się bankietem, na którym - któż mógł
wtedy wiedzieć! - widzieliśmy się po
raz ostatni. Niewesoło pożegnaliśmy
się na podwórzu, na chłodzie, gdyż
Dorman musiał wyjechać wcześniej,
zostawiając wszystkich, by się wese-
lili ...

W ciągu kilku lat intensywnie kores-
pondowaliśmy ze sobą. Dorman nieraz
zapraszał do siebie, i ja dwa razy
już się wybierałam w drogę, lecz z
przyczyn niezależnych ode mnie
- bezskutecznie.

Nieraz umawialiśmy się na jego przy-
jazd do Wilna. Jednak ciągle coś Mu
przeszkadzało (wyjazdy zagraniczne,
występy, festiwale, remonty teatru itp).
I w grudniu 1976 pisał do mnie:
"Każde święta - to również refleksje.
Że czas ucieka. Że nie zobaczę już
Ostrej Bramy ..."

Po kilku latach (20 kwietnia roku
1974) donosząc w liście, jaki jest zaję-
ty i że zupełnie o mnie zapomniał,
Dorman z filozoficzną zadumą pisał:
"Zresztą zaczynam również zapominać
i o swoich Herodach. Oni piszą do
mnie, pozdrawiają mnie, a mnie nie
stać na odpowiedż. Nie! Nie chcę
mieć kontaktu, bo są za dobrzy, za
bardzo Kochani i nie chcę im psuć
pięknego prostego i niekłamanego ży-
cia".

O sprawach poważnych lubił Dorman
mówić w lekkiej, według niego, "aneg-
dotycznej" formie. Ze swych sukcesów
cieszył się burzliwie, prawie jak dziec-
ko. ". ..Przede wszystkim proszę zwró-
cić uwagę na pismo mojej nowej ma-
szyny. Prawda, że czcionki czyściutkie?
No, właśnie. Maszyna jest wynikiem
naszego ostatniego pobytu w Berlinie
Zachodnim. A więc byliśmy na Fes-
tiwalu. Hm, być to byłoby za mało.
Byliśmy i zdobyliśmy sobie u z n a-
n i e. Dowodem tego liczne recenzje,
dowodem tego zaproszenie do Mona-
chium, do Wiednia. Poza tym ja, Dor-
man, zostałem zaproszony do udziału
w opracowaniu książki (wspólnie z
Francuzem, Anglikiem, Szwedem i
Niemcem), która będzie mówiła o war-
sztacie teatralnym, jaki uprawiam."
(7 październ ika 1971). I tylko w jednym
liście otwarcie przyznał się do zmę-
czenia, a może nawet desperacji: "Mnie
proponują ucieczkę z Będzina do War-
szawy, względnie Poznania, ale trudno
się zdecydować, bo tutaj bardzo silnie
zakorzeniłem się w Ziemię Czerwone-
go Zagłębia.

Proponują mi ucieczkę za granicę,
na kilka miesięcy, żeby odpocząć, żeby
nabrać oddechu.

Czy to wszystko wypełni pustkę
i brak konceptu.
A niestety czuję w sobie próżnię.
Nie mogę pozbierać siebie.

Czy jest rada i pomoc wtedy, gdy
wszystko wydaje się niepotrzebne
i głupie.
Czekam na przypływ mocy twórczej

- inaczej nie warto zabierać się do
pracy." (2 września 1969).

O swoim osobistym, prywatnym ży-
ciu pisał mało i skąpo. Czasami -
o swym synu Jacku (nazywając go
"marnotrawnym Jackiem"), którego
badzo kochał, o córce, która urodziła
mu wnuczkę Agnieszkę, która " ...jest
wiosną w zimie. Gdy potrzebna jest
jesienią", o wnuku, który urodził się
w Paryżu - "jeszcze jednym Dor-
manie". Jego listy najczęściej porusza-
ły problemy twórcze, organizacyjne,
z nich zawsze można było wyczuć,
jak mu się powodzi, czy jest zmęczony,
rozczarowany, czy przepełnia go ra-
dość. Zawsze dotrzymywał słowa,
obietnicy (zawsze w swoistej, żartob-
liwej manierze), lecz i wobec mnie
był bardzo wymagający. Usilnie prosił
z tej czy innej okazji abym napisała
o swych wrażeniach z jego spektakli,
ja zaś starałam się nie pozostać dłużna,
nie zawieść. W prasie litewskiej - na
łamach miesięczników .Perqale", "Kul-
turos barai" opublikowałam kilka art Y:
kułów specjalnie poświęconych teatro-
wi, a także Poznańskim "Konfronta-
cjom III" i in. Jedyny artykuł, jakiego
nie udało mi się u nas opublikować,
to wrażenia z Herodów VII.

Pewnego razu Dorman zrobił mi żart.
Na jego prośbę napisałam o swych
wrażeniach z Budy jarmarcznej (popro-
sił o napisanie po litewsku, przełożenie
na język polski i przysłanie mu kilku
stron). Tak też uczyniłam. A gdy przy-
jechałam do Będzina z okazji 25-lecia
Jego teatru, Dorman zbliżył się do mnie
tuż przed spektaklem i zapytał: "Czy
program już kupiłaś?" "Nie - odrzek-
łam - nawet ich nie zauważyłam".
"A szkoda. Weź - i nie jeden". Biorę,
patrzę - przecież to mój tekst (prawda,
skrócony i z błędem: zamiast "autora"
napisano "aktora")! Było to jednocześ-
nie niespodzianką i podarunkiem.

Na pewien czas jakby straciliśmy sie-
bie z oczu. Z listów z okresu później-
szego zrozumiałam, że On, nie mając
już swego teatru, dużo pracował, jeź-
dził. Był bardzo dumny i cieszył się
z pracy ze studentami we Wrocławiu.

Na początku roku 1986 otrzymałam
pisany w przededniu Nowego Roku
Jego ostatni list.

Szanowna, Kochana Moja Audrone
wszyscy się mogą z Tobą spotkać,
spotykać, a tylko nie ja, Dorman, nie!
Dlaczego?
Umawiamy się. Ustalamy terminy i nig-
dy nic z tego nie wychodzi.
Dlaczego?
To były pretensje do życia, do losu.
A teraz wiadomości.

Pierwsza. Właśnie wróciłem ze szpi-
tala. Operacja. Głupia, żadna, bo tylko
przepuklina, ale był szpital. Byłem w
nim po raz pierwszy w życiu (może
drugi?).
To pójście do szpitala stało się w okre-
sie niefortunnym, bo w tym czasie, gdy
kończyłem realizować Fausta w Jele-

niej Górze. Kiedy właśnie organizują
moją wystawę TEATR JANA DORMA-
NA w Katowicach. Kiedy mam się
przygotowywać do wyjazdu do Lionu
i Brukseli.

Ale tak jest w życiu i na to się
nic nie poradzi.

Ważne jest jedynie to, że ludziska
o mnie nie zapominają, że do mnie
piszą, że jestem im potrzebny .. Tak
jest na przykład ze studentami, którzy
są mi bardzo bliscy i nie chce mi
się od nich odchodzić, a przecież
uciążliwe jest to jeżdżenie do nich
w każdą środę do Wrocławia.

Z Jurkowskim jesteśmy w stałym
kontakcie, a Mazurka, którą znasz dos-
konale, bo razem oglądałyście mojego
Błoka. Ona teraz ma zmartwienie, bo
Jej Strzelecki jest ciężko chory i nie
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może uczestniczyć w pracach nad moją
wystawą.

Podczas tej wystawy pokażę trzy mo-
je spektakle: KTORA GODZI NA (z roku
1960), oraz POWIEDZ, ŻE JESTEM
Hanny Krall (sztuka jedzie do Francji),
oraz sztukę WITKACEGO zrealizowaną
w Toruniu. Mam prośbę. Piszę rzecz
o sobie. Ale w tej rzeczy o sobie
chcę mieć wypowiedzi ludzi, którzy
się spotkali w jakiś sposób z Dorma-
nem. Czy mogłabyś Audrone takie
"coś" napisać?

To byłoby ciekawe. Po latach jak
pamiętam Dormana. Te wszystkie
KACZKI, KONIKI, Błoki. Co z nich
zostało w Tobie.
Ale najchętniej chciałbym się z Tobą
zobaczyć

Do zobaczenia.
Całuje podobnie - Jan Dorman

Będzin, dnia 31 grudnia 1985 - jeszcze
rok Stary nie tygrysowy - ż y-
czenia

Audrone Girdzijauskaite
Wilno, 24 grudnia 1986 r.
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p o wylądowaniu samolotu PLL LOT
IŁ 62 na lotnisku w New Delhi świat
stał się dla mnie na nowo. Wcześniej
było jeszcze międzylądowanie w środ-
ku pustyni. Dubai należące do Zjedno-
czonych Emiratów Arabskich graniczy-
ło nieomal z fatamorganą. Bujna zieleń,
kremowa i biała architektura arabska
z błękitami i złoceniami ornamentów

i bajecznie tani, olbrzymi dom to-
warowy w strefie wolnocłowej.

Samolot wylądował, gasną czerwone
światła, odpinamy pasy. Droga na duże
konfortowe lotnisko wiedzie przez "rę-
kaw". Tuż za odprawą paszportową
z tłumu pasażerów "wyławiają" mnie
hinduscy organizatorzy Międzynarodo-
wego Festiwalu Teatrów Lalek przygo-
towanego przez Indian Council For
Cultural Relations i UNIMA-India. Jesz-
cze taśma z bagażami i wychodzimy
z dworca lotniczego. Po drodze mnós-
two ludzi oferujących głośno hotele,
taksówki, pocztówki, długopisy, pa-
miątki i wieńce z kwiatów. Trudno
przejść. Na zewnątrz słońce i tempera-
turanieco poniżej trzydziestu stopni.
Początek marca. Wiosna. Wsiadamy do
samochodu. Dookoła mnóstwo podob-
nych. Czarnożółte taksówki i szare wo-
zy agencji turystycznych. Przeważają
tylko dwa typy aut - "Premier"
i "Ambasador". Są to modele angiel-
skie z lat pięćdziesiątych, trochę po-
dobne do starych "Warszaw". Ruch
lewostronny. Mnóstwo rowerów, moto-
rowych riksz, na skrzyżowaniach do
otwartych okien aut podchodzą żebra-
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Ze świata

cy i sprzedawcy gazet. Jedziemy już
długo, centrum Delhi wygląda jak wiel-
ki ogród lub park. O tym, że jes-
teśmy w mieście przypominają wyłania-
jące się z zieleni wieżowce i rozległe
posesje strzeżone przez policję lub
prywatnych strażników. Nie sposób po-
ruszać się po Delhi piechotą, olbrzy-
mie odległości powodują, że samochód
lub riksza jest nieodzowna. Obok
nowoczesnych budynków, biurowców
i hoteli stoją lepianki i szare namio-
ty-siedziby ludzi uboższych. W takich
"domach" mieszkają również właścicie-
le taksówek. Najbiedniejsi mieszkają
po prostu na ulicy lub na trawnikach.
Wokół sporo bałaganu, który jednak
nie razi, jest wpisany w pejzaż i zieleń,
sprawia wrażenie naturalności i oczy-
wistości. Dojeżdżamy do hotelu. Jest

Przez
Indie

to właściwie kombinat, w którym odby-
wają się kongresy, spotkania itd. For-
malności na recepcji i już obsługa
taszczy mój bagaż do pokoju. Nastę-
pnego dnia pierwszy spektakl mojego
"Teatru Ognia i Papieru" w miejsco-
wości oddalonej od Delhi o około
200 kilometrów. Miejscowość nazywa
się Mathura. Wyjeżdżamy wcześnie
rano. Znów bardzo dłuqo jedziemy
przez Delhi, właściwie granica między
miastem a wsią nie istnieje. Miasto
powoli przeradza się w nieustającą
wieś, która rozlokowała się po obu
stronach drogi. Na przedmieściach łazi
bydło - krowy, pewnie święte, snują się
objuczone osiołki, czasami widzi się
wielbłąda lub słonia prowadzonego za
trąbę przez swojego właściciela. Ta
trochę wieś, trochę miasto sklecona



jest z kawałków drewna, cegieł, szmat
i gliny. Ozdoby to bardzo kolorowe
plakaty reklamowe w stylu zachodnim.
Te przydrożne domostwa to przeważ-
nie jednocześnie kramy, mniejsze lub
większe sklepy w których wszystko
można sprzedać i wszystko można ku-
pić. Zadaszenia z garkuchnią i prycza-
mi to po prostu "hotele" dla kierow-
ców ciężarówek i autobusów marki
"Tata". Mijane po drodze ciężarówki
ozdobione są nieprawdopodobną iloś-
cią kolorowych lusterek i innych przed-
miotów posiadających właściwości od-
blaskowe. Częstym motywem deko-
racyjnym jest swastyka - symbol słoń-

obok:
Lalki cieniowe, Andhra.

poniżej:
.Peusketneksl!".

Natankairali Karela Traditional
Puppet Group, Trichur.

ca a także jednej z sekt religijnych.
Jazda jest bardzo trudna, nie ma w za-
sadzie żadnych reguł, może oprócz
jednej - jeżdzić bez wypadku. Wreszcie
po kilku godzinach Mathura i Oil
Club w osobnym, strzeżonym komplek-
sie należącym do Indian Oil Córpora-
tion LTD. To mój pierwszy spektakl,
przygotowuję się więc szczególnie sta-
rannie. Okazuje się, że Oil Club jest
czymś w rodzaju naszego zakładowego
domu kultury. Gospodarze przynoszą
sprzęt oświetleniowy i akustyczny. Z
magnetofonu i reflektorów sterczą ja-
kieś kable, wszystko to jest bez wty-
czek, do kontaktu wkłada się po prostu
druty. Proszę o reflektory punktowe,
dostaję "halogeny". Z dużym trudem,
po kilku godzinach jestem gotowy.
Wchodzą widzowie. Cisza. Spektakl.
Po przedstawieniu rozmowy z pojedyń-
czymi ludżmi, proszą o odczytanie
warstwy znaczeniowej przedstawienia,
okazuje się, że nie rozumieją, nie znają
symboliki, która powinna być im bliska.

Długo pytają, są ciekawi, chcą wie-
dzieć. Podchodzą także dzieci, proszą
o zapałki i pieniądze. Jeszcze nie otrzy-
małem kieszonkowego, dzieci na
pamiątkę dostają złotówki.

Kolejnego dnia, przed wyruszeniem
na szosę do Delhi, jedziemy do starego
centrum miasta. Mathura to ośrodek
kultu Kryszny - ósmego z. wcieleń
Wisznu. Wąskie uliczki, stragany, za-
pach kadzidełek i rynsztoka, żebracy,
okaleczeni mnisi, a wśród nich wielu
białych. $wiątynia. Po zdjęciu butów,
stawiając stopy na marmurowych scho-
dach wchodzimy na dziedziniec - at-
rium. Kwiaty, orzeżwiający chłód, mu-
zyka. Jest inaczej, nagle inna rzeczy-
wistość, jest inaczej niż w "normalnym"
świecie. Odpoczywam. Trzeba wracać.
Ulicę zatarasował słoń, czekamy, trud-
no opędzić się od żebrzących ludzi, do-
tykają naszych butów a następnie swo-
ich czół i wyciągających do nas ręce.
Dzieci wołają "no mama, no papa,
hungry". Wreszcie droga wolna, od-
[azd" W drodze powrotnej mój "opie-
kun" prosi abym pokazał mu otwartą
dłoń, wpatruje się w nią i oświadcza,
że za kilkanaście lat czeka mnie sława
i duże pieniądze. Mówi też, że zbyt
dużo myślę. Owszem, być może myślę
zbyt intensywnie o zimnym prysznicu
i moim pokoju z air-condition. Dowia-
duję się, że przeciętna kobieta indyjska
ma w swoim domu około pięćdziesięciu
sari, jest to strój-tkanina tradycyjnie
noszona w Indiach. Rozmawiamy o lu-
dziach, o społeczeństwie, dowiaduję
się, że w Indiach podstawą poczucia
bezpieczeństwa jednostki jest miesz-
kająca razem cała rodzina, a więc
rodzice, bracia, siostry, ich żony i mę-
zowie oraz dzieci.

Znów Delhi i znów spektakl. Tym
razem w plenerze, późnym wieczorem
na terenie skansenu. Gram na tle gli-
nianej półokrągłej ściany. Niemal
idealny spokój nieba i natury. Teatr
płonie równym, spokojnym płomie-
niem. Jest to mój najbardziej udany
spektkl w Indiach. Po spektaklu długa
rozmowa z dziennikarzami.

Któregoś z kolejnych dni uroczysty
lunch na świeżym powietrzu, połączo-
ny z konferencją prasową zarządu
UNIMY, który wyznaczył sobie spotka-
nie w Delhi w dniach 10-15.03 1987
równolegle do trwającego tam festiwa-
lu.
Ktoś mówi tu o idei zorganizowanego
po raz pierwszy w Indiach Między-
narodowego Festiwalu Teatrów Lalek,
mówi, że oprócz teatrów z Węgier,
NRD, Francji, Polski i Związku Radziec-
kiego występują teatry indyjskie, te
próbujące sił w nowych formach, jak
też te tradycyjne. Padają pytania i ko-
lejne odpowiedzi. Na festiwalu wystąpi
teatr o nazwie Paschian Benga Putal
Sang z Kalkuty z opowieścią
Ramapada Ghorui, jest to tradycyjny
rodzaj teatru ubogiego, będącego for-
mą kultową, wystąpi też Calcutta
Puppet Theatre z opowieścią opartą
na motywach eposu Ramayana, wystą-
pią teatry z takich miast jak Madras,
Delhi, Ahmedabad, Agartala, Trichur.
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.Peueketnekeli", Trichur

Będą to teatry tak zawodowe, jak też
w przeważającej większości amator-
skie. Duży udział w festiwalu będą
miały teatry posługujące się techni-
ką cieni.

Wieczorem o godzinie 18.30 uroczys-
ta inauguracja festiwalu, w uroczystoś-
ci ma brać udział wiceprezydent Indii.
Zachowano wszelkie środki ostrożnoś-
ci. Na dachach okolicznych budynków,
oraz na terenie okalającym FICCI
Auditorium patrole uzbrojonych żołnie-
rzy, nad budynkiem helikopter. Wstęp
na widownię za okazaniem specjal-
nych przepustek oraz po dokładnym
sprawdzeniu każdego z widzów, czy
nie posiada przy sobie broni. Wszyst-
kie środki ostrożności zastosowane
zostały w obawie przed terrorystami.

Każdy z teatrów zobowiązany był
do zaprezentowania spektakli w kilku
szkołach bądż na uniwersytetach. Po
zakończeniu festiwalu wyjechały do
Bombaju, ja po drodze do tego por-
towego miasta grałem jeszcze
w Udaipurze w dużym ośrodku teatru
lalek o nazwie Bhartiya Lok Kala
Mandal. Ciekawie wygląda afisz z re-
pertuarem tego ośrodka, a zarazem
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teatru: .Bhartiya Lok Kala Mandal pre-
zentuje światowej klasy przedstawienia
lalkowe Moghal Durbar przed-
stawienie nagrodzone pierwszą nag-
rodą na festiwalu w Bukareszcie w 1965
roku, - Unity Is Strength (W jedności
siła) na motywach Panchtantry, - Pu-
ppet Circus (Lalkowy cyrk) i inne inte-
sujące programy", dalej następują zwy-
czajne informacje znajdujące się na
wszystkich afiszach na całym świecie.
Po obejrzeniu kilkunastu przedstawień
indyjskich teatrów lalek można powie-
dzieć, że siła tego teatru tkwi w tra-
dycji i jedynie twórcze przetworzenie
tradycyjnych wartości tkwiących w for-
mie i tematach mogą w przyszłości
stanowić o zaletach indyjskiego teatru
lalek. Zapewne niesłuszne jest sięganie
do obcych kulturowo i stosowanych
na zasadzie cytatu wzorców europej-
skich. Wydaje się, że indyjski teatr
lalek oparty na rzemiośle nie potrafi
wyartykułować z siebie samodzielnych
i zarazem nowoczesnych form. Lalka-
rze - aktorzy przyzwyczajeni do wyko-
nywania w sposób perfekcyjny
czynności nie są w stanie unieść za-
dań narzuconych przez współczesny
teatr. W prywatnych rozmowach pyta-
łem o Grotowskiego, o Petera Brooka,
o Living Theatre, w zasadzie nikt z lal-
karzy nie wiedział o kim i o czym

mówię.
Jednym z ciekawszych, bo perfekcyj-

nie operującym środkami wyrazu, ma-
jącym do przekazania interesującą ref-
leksję o egzystencji zakodowaną
w znakach i symbolach, wydał mi się
teatr Natankairali Kerala Traditional
Puppet Group z miejscowości Trichur.
Przedstawienie Pauakathakali było lal-
kową formą pantomicznego dramatu
tanecznego Kathakali. Charakterys-
tyczne dla niego są "maski" z nało-
żonej grubą warstwą szminki, jak rów-
nież bogate, wypchane i drapowane
kostiumy oraz taneczna groteska wys-
tępujących w nim bogów i herosów,
małp, potworów i innych fantastycz-
nych stworzeń. W ciągu ośmiu lat nau-
ki aktor Kathakali oddaje się co dnia,
począwszy od godziny czwartej rano,
ćwiczeniom wzroku (powinny się skoń-
czyć zanim wstanie dzień), umożliwia-
ją one ruchliwość żrenicy. Aktor ćwiczy
także rzęsy, powieki oraz różne rytmy
kroku. Studiuje osiemset mudra - ges-
tów o charakterze naśladowczym, opi-
sowym albo symbolicznym, gestów rąk
podkreślnych przez ruch oczu. Pod-
czas trzech czy czterech godzin, kiedy
twarz aktora Kathakali zdobi się wyszu-
kanym makijażem, który ma go przeo-
brazić, aby był gotów do udziału w
przedstawieniu, on sam, zdając się
drzemać, koncentruje się dla osiągnię-
cia wewnętrznej transformacji. Po czym
ów stan skupienia utrzymuje w foyer,
przed lampą oliwną. Przedstawienie
trwa najczęściej kilka godzin. Udało
mi się także zobaczyć ciekawe pod
względem formalnym przedstawienie
teatru cieni z miejscowości Andhra.
Jednak dwa powyższe przedstawienia
stanowią jedynie "odbicie" teatru, te-
matów podejmowanych przez formy
tańca i tak zwany teatr żywego planu.
Wydaje mi się zatem, że przed teat-
rem lalkowym w Indiach stoi spore
zadanie stworzenia teatru nawiązują-
cego w sposób twórczy do tradycji
i jeśli Hindusi uważają to za konieczne,
do dorobku teatru lalek w Europie.

Po zakończeniu festiwalu i po dzie-
sięciu spektaklach zagranicznych w
Indiach (jak pisze sekretarz ambasady
polskiej w Delhi pan Henryk Bilski
moje przedstawienia spotkały się z wy-
soką oceną indyjskich krytyków teatral-
nych i publiczności) przez kilka dni
podróżowałem. Widziałem jeden z sied-
miu cudów świata - Taj Mahal, mau-
zoleum wzniesione przez władcę
o imieniu Shah Jahan ku czci jego
małżonki, znajdujące się w miejsco-
wości Agra. Widziałem też świątynię
wykutą w skale na wyspie Gateway
Elephanta (Drzwi Słonia), na wyspę
położoną w pobliżu Bombaju płynąc
czymś w rodzaju motorowej dżonki.
To co zobaczyłem i przeżyłem poza
teatrem było dużo bardziej interesujące
i ciekawsze niż sam teatr. Piękno i kon-
trasty tego kraju pochłonęły mnie bez
reszty. A teatr? No cóż ....

W kilka dni po powrocie pojechałem
do Białegostoku. Zdecydowanie wolę
Indie.

'Grzegorz Kwieciński
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Od kilku już lat Zarząd POLUNIMA
bezskutecznie starał się o zorganizo-
wanie międzynarodowego spotkania
redaktorów czasopism lalkowych.
Sądziliśmy, że niespotykany boom
sztuki lalkowej w ostatnich latach roz-
bija tradycyjne ramy gatunku i wy-
maga teoretycznego, a także krytyczne-
go namysłu. Niestety, nie mieliśmy
szczęścia - kłopoty finansowe, niemo-
żności organizacyjne i decyzyjne wyż-
szych urzędów odsuwały kolejne ter-
miny spotkania w coraz odleglejszą
przyszłość. Zrezygnowani, postanowi-
liśmy pocieszyć się substytutem - zor-
ganizowaliśmy z okazji II Ogólnopol-
skich Spotkań Teatrów Lalek wystawę
czasopism poświęconych teatrom lalek.
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Bogactwo materiału przeszło nasze
oczekiwania - w białostockim BWA
zaprezentowaliśmy ponad pięćdziesiąt
tytułów z dziewiętnastu krajów świata.
Były wśród nich pisma najstarsze.
"Cesky Loutkar", .The Marionnette"
wydawane przez E.G. Craiga,
Sztaudyngerowski "Bal u lal" i ame-
rykańskie .Puppetry". Obok nich na
wystawie znalazły się współczesne
periodyki łączące funkcję informacyjną
z ambicjami historyczno-teoretyczny-
mi, biuletyny centrów UNIMA, a także
samodzielne pisemka wydawane przez
poszczególne teatry. Szczegółowe
omówienie wszystkich pozycji przekra-
cza możliwości objętościowe naszego
Biuletynu. Dlatego zdecydowałam się

na przeqląd' czasopisrn wydawanych
współcześnie.

Anglia
"The Puppet M•• ter" ukazuje się

od stycznia 1946 i jest pismem Model
Theatre Guild - stowarzyszenia zrze-
szającego lalkarzy i sympatyków teatru
lalek. Pismo utrzymuje się ze składek
członków - skromne możliwości finan-
sowe pozwalają na druk jednego nume-
ru w roku. Od 1981 r. "The Puppet
Master" redagowane jest przez znane-
go także u nas marionetkarza Stana
Parkera, który z godnym podziwu
samozaparciem opracowuje. kolejne

Współczesne
•czasopisma

lalkowe
,f!!rtr/L4u~~d:!!.~
•. ł, 111'11 I , j'J.... \

THE AMERICAN CENTEROF UNIMA



numery. Pismo, tradycyjnie myślące
o teatrach lalek, najchętniej pisze o
angielskich lalkarzach starej daty
i niechętnie spogląda na teatralne no-
winki. Stan Parker uważa, że spadek
zainteresowania lalkarstwem, a co za
tym idzie ograniczanie subsydiów i kło-
poty finansowe, związane są z odcho-
dzeniem teatrów od klasycznie rozu-
mianej lalki. Zaś luman Coad kon-
tynuując rozważania Parkera pyta:
..Jeszcze jeden gatunek w niebezpie-
czeństwie?"

Brytyjskie Centrum UNIMA od 1970 r
wydaje co kwartał ••Biuletyn" redago-
wany przez Johna Blundalla. Pisemko
zawiera najróżniejsze informacje:
wyczerpującą kronikę UNIMA, zwięzłe
recenzje naj nowszych wydawnictw
książkowych, nekrologi (serdeczne
wspomnienie o Henryku Rylu) informa-
cje o muzeach, wystawach, filmach
i występach teatrów zagranicznych.
Obok tego kronikarskiego misz
- maszu znajdziemy w ..Biuletynie"
interesujące relacje z ważniejszych
międzynarodowych festiwali, ze spot-
kań z ciekawymi ludżmi, czy z
podróży (np. tekst Blundalla o wypra-
wie do Chin).
.••Anllnlltlon" - "Przegląd teatrów lal-
kowych i pokrewnych" - firmowany
przez Puppet Centre Trust oraz Batter-
sea Arts Centre w londynie, redago-
wany przez Penny Francis, wychodzi
jako dwumiesięcznik od 1977 r. W pier-
wszym numerze redakcja określiła za-
mierzenia i profil pisma: "Nasze ro-
zumienie lalkarstwa jest eklektyczne
i dlatego w naszym przeglądzie zamie-
szczać będziemy rozważania o trady-
cyjnym teatrze lalek, współcźesnym i
eksperymentalnym; profesjonalnym i
amatorskim; narodowym i międzynaro-
dowym". Temu założeniu .Animation"
pozostało wierne do dziś. W ciągu
lat pismo dopracowało się działów te-
matycznych, nabrało własnego chara-
kteru: strony pierwsze zarezerwowano
dla materiałów historycznych bądż
opinii (odpowiadają cyklowi Zawód lal-
karz w naszym ..Teatrze lalek"); dalej
idą Nowiny Domowe, czyli omówienie
ważniejszych wydarzeń brytyjskiego
lalkarstwa; Recenzje; dział Co Słychać
przedrukowujący kalendarium i reper-
tuar poszczególnych teatrów, a także
szczegółowe informacje o wystawach,
stażach, spotkaniach; lalki w Edukacji
i Terapii - dział starannie przygoto-
wywany i eksponowany (dla nas jest
to temat całkowicie obcyl): Nowiny
Międzynarodowe; Punchlines - rubry-
ka poświęcona Punchmenom, ukłon
w stronę angielskiej tradycji; strony
ostatnie przeznaczone są na obszerne
sylwetki najciekawszych zespołów, naj-
częściei rodzimych.

Austria
••Opu." - "austriacka gazeta lal-

kowa" - wychodzi jako kwartalnik
od.. 1985 r. Ma charakter informacyj-
no - kronikarsko - towarzyski, jej
uwaga koncentruje się przede wszys-

tkim na działalności rodzimych
lalkarzy.

Argentyna
I Brazylia

••Tlt ••••• " wydawane od 1980 r. przez
argentyńskie centrum UNIMA propo-
nuje swoim czytelnikom następujące
działy: Teatr lalek w Argentynie;
Teatr lalek naSwiecie; Pisarze i Lalki;
Refleksje; Lal!-; i Edukacja; Bibliogra-
fia.

"BoIetłm ABTB' dwumiesięcznik
wydawany od 1985 r. przez brazylijskie
centrum UNIMA zgodnie z założeniami
Zarządu dążącego do decentralizacji
rezerwuje w piśmie miejsce dla każdej
"komórki" (nucleo) i komisji stowarzy-
szenia. Sam zaś .Botetim" stawia sobie
za cel: "drukowanie szczegółowych
materiałów ze swej codziennej działal-
ności by zachęcić członków UNIMA
do ścisłej współpracy". "Z braku miej-
sca - skarży się redakcja - nie
możemy na razie zamieszczać materia-
łów historycznych ani porad techni-
cznych."

Belgia
W Belgii wychodzi aż pięć pism lal-

kowych. Tę zaskakująco wysoką, jak
na tak mały kraj. liczbę częściowo
tłumaczy podział kraju na dwie grupy
etniczne - Flamandów ("Poppenspel
Berichten" i .Taptoeter") iWalonów
(pozostałe pisma). Aż trzy pisma wyda-
wane są samodzielnie przez tea-
try - rozsyłane wśród przyjaciół i do
organizatorów życia kulturalnego sta-
nowią coś pomiędzy listem a ulotką
reklamową - zawierają kalendarium i
repertuar teatru, informacje o po-
dróżach, przedruki recenzji.

Wśród nich najatrakcyjniej prezen-
tuje się wydawany od jedenastu lat
(sic!) w Liege miesięcznik (sic!) ••Al
Botroułe". Dowcipnie redagowany
przez szefa teatru Jacquesa Ancion
poza podstawowymi informacjami
i anegdotami z życia teatru zawiera
interesujące "wypisy" z książek i czaso-
pism będące swoistym programem te-
atralnym do przedstawień teatru Al
Botroule. Pisemko zdobią zabawne,
często ironiczne ilustracje, których
bohaterem nierzadko jest sam Ancion.

"Poppenapel Berich"n" (wcześniej:
"Het Poppenspel") - kwartalnik wyda-
wany od 1955 r przez M iejski Teatr
Lalek w Mechelen, redagowany przez
Louisa Contryn - praktycznie pełni
funkcję programu teatralnego.

••Tapto.ter" wychodzi jako kwartalnik
w Gandawie od 1980 r. Poza informa-
cjami o działalności teatru sporo miej-
sca poświęca wydarzeniom lalkarskim
na świecie.

"L'Echo de la Repubłlque" to właś-
ciwie ulotka wydawana co miesiąc
przez stowarzyszenie lalkarzy w Liege,
którzy kontynuują tradycję przedsta-
wień z udziałem Tchantches - bel-

gijskiego oonatera popularnego.
Frankofońska Sekcja belgijskiego

centrum UNIMA wydaje od 1978 r pół-
ocznik "M.,łonnette. en C•• telet." re-
lagowany przez Dustina Leo. Pismo

zamieszcza starannie ilustrowany ze-
staw informacji UNIMA, także relacje
z ważniejszych międzynarodowych
imprez lalkowych .

Czechosłowacja
"Ceskoslovensky'ego Loutkata" nie

ma chyba potrzeby przedstawiać. Jest
najłatwiej dostępnym w Polsce zagrani-
cznym pismem lalkowym, czytywanym

,przez naszych lalkarzy zwłaszcza
w okresach przerw między kolejnymi
edycjami kwartalnika "Teatr Lalek".
Miesięcznik "Ceskoslovensky Loutkał",
który w nowej numeracji wychodzi
od 1951 r, jest kontynuacją najstar-
szych pism lalkowych na świecie:
"Cesky'ego Loutkara" (1912-1913)
i .Loutkara" (1917-1940).

francja
Skromny "Biuletyn UMMA - Fran-

ce" wydawany kwartalnie od 1962 r
przez francuskie centrum UNIMA miał
charakter przede wszystkim kroni-
karsko-informacyjny. W ciągu lat zmie-
niał tytuł, szatę graficzną, objętość, by
w 1983 r. jako "MarionneH •• " stać
się ambitnym, starannie ilustrowanym
czasopismem lalkarskim. W pierwszym
numerze nowej wersji redakcja zamie-
ściła obszerny program zobowiązując
się do:
,,- systematycznego informowania o
kreacjach francuskich, zamieszczania
rozmów na temat procesu twórczego
oraz recenzji (ostatnia pozycja będzie
najtrudniejsza do realizacji z powodu
braku specjalistów)
- kompletowania dossier tematyczne-
go, które obejmować będzie młode
zespoły, zjawiska festiwali lalkowych,
lalkę w TV, lalkę w szkole:
- zamieszczanie wskazówek techni-
cznych;
- prowadzenie działu UNIMA;
- prowadzenie praktycznych porad
prawnych.
Ten ambitny program opracowany, jak
się wydaje na wzór najlepszych czaso-
pism lalkowych nie został, jak dotąd
zrealizowany we wszystkich punktach.
Natomiast z całą pewnością zawartość
"Marion nettes" odpowiada podstawo-
wym założeniem programu. W dziale
Zespoły Teatralne pismo systema-
tycznie śledzi działalność francuskich
grup, recenzuje kolejne przedstawienia
i zamieszcza rozmowy z twórcami .
Działy Festiwale i Z Zagranicy poświę-
cone spotkaniom międzynarodowym
i teatrom różnych krajów zajmują
w "Marionnettes" coraz więcej miejsca
co świadczy o potrzebie wymiany arty-
stycznych doświadczeń. Wprowadzony
w ostatnich numerach interesujący
dział Analizy zamieszcza rozważania
artystów na temat istoty teatru lalek,
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zwłaszcza w jego współczesnym kształ-
cie. Ponadto pismo regularnie za-
mieszcza bibliografię roczną między-
narodowych wydawnictw lalkarskich, a
także bibliografie tematyczne (np. Lal-
ki w edukacji, Lalki i terapia, Historia
teatru lalek, Teatr cieni).

Biuletyn "Marionnełtes et Therapie"
wydawany kwartalnie przez stowarzy-
szenie noszące tę samą nazwę stawia
sobie za cel "wykorzystywanie lalki
teatralnej jako narzędzia pomocnego
w terapi, reedukacjii i resocjalizacji".

Japonia
i Korea Płd

"Japoński Rocznik Lalkarski" wyda-
wany przez japońskie centrum UNIMA
obok informacji organizacyjnych za-
mieszcza materiały w blokach tematy-
cznych. Rocznik 1979 dla przykładu
zajmuje się problemami dziecka w tea-
trze lalek oraz historią japońskiego
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Zamieszcza kalendaria i omówienia
różnych form działal ności stowarzysze-
nia: konferencji naukowych, staży, war-
sztatów.

Hiszpania
"Titere" - kwartalnik wydawany od

1979 r. przez Związek Lalkarzy i Sto-
warzyszenie Przyjaciół Marionetek sta-
wia sobie za cel ożywienie środowiska
lalkarskiego w Hiszpanii. W jednym ze
"wstępniaków" pełen temperamentu re-
daktor pisma Francisco Porras pisze:
"W Hiszpanii nie ma ani jednego teatru
poświęconego dzieciom. Jedyny taki
kraj na świecie. W Hiszpanii nie ma ani
jednego teatru lalek z własnym loka-
lem. Jedyny taki kraj na świecie." W
innym grozi: "Jeśli nie zaczniecie prze-
syłać nam wiadomości będziemy mu-
sieli wymyśleć je sami albo pisać o ...
Francisco Porras." "Titere" zamieszcza
przedruki recenzji z przedstawień, rela-
cje z festiwali, informacje UNIMA, spo-
ro miejsca poświęca nauce lalkarstwa
(porady praktyczne z zakresu kons-
trukcji lalek, animacji itd.).

Jugosławia
"Lutka" - "przegląd kultury lalko-

wej" - wychodzi jako półrocznik od
1966 r. Kulturę lalkową rozumie szero-
ko zamieszczając w piśmie porady
techniczne, relacje z festiwali, teksty
sztuk, sylwetki interesujących zespo-
łów, teksty z zakresu psychologii dziec-
ka, anegdoty i informacje UNIMA.
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i azjatyckiego lalkarstwa.
"Kkoktu - Geuk" jest kwartalnikiem

wydawanym od 1981 r przez koreań-
skie centrum UNIMA. Prezentuje rodzi-
me zespoły lalkarskie, zamieszcza spra-
wozdania z festiwali (głównie azja-
tyckich), informacje UNIMA, a także
teksty sztuk.

NRD
"Mltteilungen der Puppentheatersa-

mmlung der Staatlichen Kunst-

RFN
.Fiquren Theater" (wcześniej: "Der

Puppenspieler") - półrocznik wycho-
dzący nieregularnie od 1930 r., od
1963 r. pod dzisiejszym tytułem, wyda-
wany przez Niemiecki Instytut Lalkowy
w Bochum. Redaktor Jurgen Klunder
najwięcej miejsca poświęca organizo-
wanym w Bochum festiwalom lalko-
wym pn. Fidena. Chętnie drukuje mate-
riały pozostające w kręgu teorii tea-
tru lalek, sam na łamach pisma pro-
wadzi rozważania na temat termino-
logii lalkowej propagując termin "te-
atr kształtu" jako nadrzędny wobec
wszystkich technik lalkowych.

"Perlicko - Perlacko" wychodziło w
latach 1951-1986, to znaczy do śmier-
ci redaktora Hansa Purschke. Przez te
wszystkie lata zachowało tę samą
winietę, układ graficzny, format. W sto-
pce pisma czytamy: ,,»Perlicko« jest
pismem fachowym wydawanym prywa-
tnie w formie drukowanego manuskry-
ptu, jako wprowadzenie i pouczenie dla
lalkarzy i jest rozprowadzane przez
dr H. Purschke tylko wśród poważnie
zainteresowanych za cenę, która stano-
wi zwrot kosztów i wynosi 5.50DM."
Zawartość kwartalnika była bogata.
Obok porad praktycznych Purschke za-
mieszczał informacje UNIMA, materia-
ły historyczne - niejednokrotnie efekt
jego własnych badań i poszukiwań. Oto
niektóre tytuły ostatniego numeru
.Perlicko - Perlacko": Wielki pan na-
szego lalkarstwa opuścił nas (wspo-
mnienie o Friedrichu Arndt), Marionetki
z Birmy, Kongres UNIMA w Dreżnie
1984, Pomyłki w literaturze lalkarskiej
- odc. IV, Praktyczny krzyżak, Ta-
jemnica terrakot - spór o figury z ru-
chomymi członkami, Dokumenty czynu
budzącego odrazę (prześladowanie
przez faszystów lalkarza Paula Branna).

"Puppenspiel informatlon" wydawa-
ne jest kwartalnie od 1967 r. Zamie-

sammlungen Oresden" - "Wiadomo-
ści. Zbiór teatru lalek w Państwowych
Zbiorach Sztuki w Dreźnie" - kwar-
talnik wychodzący od 1958 r. Gros
pisma poświęcone jest opisowi zbiorów
muzeum lalkowego. Ponadto można w
nim znależć informacje o amatorskim
ruchu lalkowym, informacje UNIMA i
kronikę ważniejszych wydarzeń lalko-
wych w NRD i za granicą.

szcza sprawozdania ze spotkań i fes-
tiwali przede wszystkim niemieckich,
udziela porad praktycznych w zakre-
sie budowania lalek i przygotowąnia
przedstawienia.

"UNIMA Rundbrief" wychodzi co
kwartał, wydawany jest przez zachod-
nioniemieckie centrum UNIMA od
1975 r. Ma charakter informacyjno-kro-
nikarski. Służy "komunikacji między



członkami i pozwala na wymianę myś-
li".

Norwegia
i Szwecja

"AndI h,nake" wydawane przez ner-
weskie centrum UNIMA zamieszcza
informacje UNIMA, sprawozdania z fes-
tiwali oraz kronikę kwitującą działal-
ność norweskich teatrów lalek.

"Dockt.,ter EKO" wydawane przez
Szwedzkie Stowarzyszenie Teatrów
Lalek wychodzi jako kwartalnik od
1971 r. Jak informuje redakcja, pismo
"w słowie i obrazie podaje informacje
o tym, co dzieje się na froncie teatru
lalkowego i teatru kształtu przede
wszystkim w Szwecji, ale także w
innych krajach." Zamieszczane artyku-
ły świadczą o szerokich lalkarskich
kontaktach, a także ambicjach redak-
tora Gerda Henze. W piśmie znajdzie-
my np. sprawozdanie z festiwalu w
Bielsku-Białej. pióra Stana Parkera, a
także rozważania Eno Podehla na te-
mat dramaturgii w teatrze lalek. Od
kilku lat do każdego numeru redakcja
dołącza streszczenie w językach: an-

teatr o tej samej nazwie pełni fun-
kcję programu teatralnego i reklamo-
wej ulotki.

USA
"The Puppetry Journ,l" wychodzi

od 1948 r., początkowo jako dwumie-
sięcznik, obecnie kwartalnik. Wydawa-

zje książek oraz bibliografie. Wreszcie
reklamuje poszczególne teatry i impre-
zy systematycznie drukując repertuar,
kalendarz przedstawień, wreszcie adre-
sy teatrów.

"A propoa" - półrocznik, wychodzi
od 1970 r, redagowany przez Andrew
Periale, wydawany przez Instytut Pro-
fesjonalnej Sztuki Lalkowej informuje
szeroko i wyczerpująco o światowym

marionnettes et marionnettistes mm

ny jest przez stowarzyszenie Lalkarze
Ameryki: "narodową, niedochodową
organizację, której zadaniem jest roz-
wój sztuki lalkowej poprzez programy
edukacyjne, coroczne konferencje,
warsztaty, wystawy, ogólnokrajowe i
lokalne zdarzenia, wydawnictwa i po-
radnictwo". Zgodnie z założeniami or-
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gielskim, niemieckim i esperanto.

Szwajcaria
"Puppenaplel und Puppenspl.ler/

M.rlonne"" et M,rtonn."'atea" -
półrocznik wydawany od 1960 r. po
niemiecku i francusku przez szwaj-
carskie centrum UNIMA. Do stałych
działów pisma należą: Kronika Szwaj-
carskieqo Lalkarstwa (ze szczegóło-
wym omówieniem aktywności poszcze-
gólnych teatrów i recenzje nowych
przedstawień); Lalkarstwo w Szkole;
Animacja jako Odpoczynek (np. opis
teatrów rodzinnych); Lalkarstwo Mię-
dzynarodowe (sprawozdania z festiwa-
li, spotkań, warsztatów). Wydaje się, że
redaktor pisma - Gustav Gysin szcze-
gólną wagę przywiązuje do wysokiego
poziomu krytyki (sam jest autorem wni-
kliwych recenzji), a także do mate-
riałów propagujących sztukę lalkową
wśród dzieci (zwłaszcza upośledzo-
nych i niepełnosprawnych).
"Globu'e"młodziutki kwartalnik (wy-

chodzi od 1986 r.) wydawany przez

ganizacji "The Puppetry Journal" śle-
dzi i aktywnie uczestniczy w amery-
kańskim życiu lalkarskim. Zamieszcza
sprawozdania z warsztatów i festiwali,
przede wszystkim amerykańskich, syl-
wetki lalkarzy i ich wypowiedzi na te-
mat pracy. artystycznej. Udziela
wskazówek technicznych (szczegóły

życiu lalkowym. Pismo drukuje sprawo-
zdania ze wszystkich liczących się fes-
tiwali i spotkań, materiały omawiające
życie teatralne w poszczególnych kra-
jach (obok historycznego rysu o pols-
kim czy słowackim teatrze lalek, znaj-
dziemy prace poświęcone współczes-
nemu teatrowi szwajcarskiemu, izrael-
skiemu, chińskiemu czy boliwijskiemu).
Duchem opiekuńczym "A propos" jest
Allelu Kurten przewodnicząca
UNIMA - USA, członek Komitetu Wy-
konawczego UNIMA, której podróże
i międzynarodowe kontakty pomagają
w gromadzeniu materiałów dla pisma.
"A propos" sporo miejsca poświęca
także szczegółowym relacjom z działal-
ności UNIMA.

Oba pisma amerykańskie wydawane
są bardzo starannie i bogato ilustro-
wane.

Włochy
Wzrastające zainteresowanie teatrem

lalek we Włoszech, powstawanie awan-
gardowych grup poszerzających ob-
szary sztuki lalkowej, wreszcie aktywi-
zacja włoskiej sekcji UNIMA znalazło
odbicie w czasopiśmiennictwie. W
1981 r. Centro UNIMA Italia wydawało
niepozorny biuletyn o charakterze kro-
nikarsko - informacyjnym. Dziś we
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dotyczące nowych materiałów, innowa-
cji oświetleniowych itd.). Oddzielne
miejsce poświęca sprawom "biznesu"
- uczy księgowości, udziela rad co
do sposobów organizacji widowni, tłu-
maczy zasady ochrony praw autor-
skich, wskazuje możliwości uzyskania
dotacji. Regularnie zamieszcza recen-

Włoszech wychodzi:
"Notlz,rlo" - ukazująca się dwa razy

w roku gazetka informacyjna włoskiego
centrum UNIMA obszernie dokumen-
tująca wszystkie formy działalności
(a jest ich zaskakująco wiele) centrum,
omawiająca na zasadzie rozszerzonej
kroniki festiwale, nowe przedstawienia
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i inne imprezy lalkowe.
"Dedalo" - wychodzący od 1984 r.

rocznik wydawany także przez włoskie
centrum UNIMA, zamieszcza sprawoz-
dania z konferencji i seminariów,
zajmujących się krytyką, teorią i his-
torią teatru lalek, dyskusje lub
wywiady z twórcami bądż animatora-
mi teatru lalek, wreszcie rozprawy teo-
retyczne.

"Burattin'" - "Przegląd teatru kształ-
tu", wychodzący jako kwartalnik
od 1985 r jest niewątpliwie najatrak-
cyjniej wydawanym pismem lalkowym
na świecie. W ulotce reklamującej czy-
tamy: "Na sześćdziesięciu kolorowych
stronach wszystko o nadzwyczajnym
świecie marionetek, cieni, pacynek.
Literatura, historia, teoria, informacja
i nowe kierunki - poza granice awan-
gardy'" Te ambitne zamiary .Burattini"
realizuje w pełni. Manifestując swoje
zainteresowanie teatrem kształtu, ot-
warte na awangardowe nurty sztuki
teatralnej nie zapomina o tradycji

zamieszczając obszerne, bogato ilus-
trowane materiały poświęcone dawnym
lalkarzom. O wielostronności zaintere-
sowań pisma najlepiej świadczą stałe
działy: Korzenie Historii, Teoria i Ba-
dania, Teatry, Star System (gwiaz-
dorzy kina, pantomimy, teatru, tv),
Osobowości, Mistrzowie Tradycji,
Przedstawienie i jego Opis, Szlaki
Antropologiczne, Sztuczny Człowiek,
Technika, Video, Kino, Telewizja. Ja~
dużą wagę .Burattini" przywiązuje do
kontaktów międzynarodowych niech
świadczą zamieszczane w piśmie
"polonica". W kolejnych numerach
znajdziemy: opis Teatru Ognia i Pa-
pieru oraz wywiad z Grzegorzem Kwie-
cińskim, informacje o Wydziale Lal-
karskim w Białymstoku, obszerny ma-'
teriał o współczesnym polskim teatrze
lalek (wraz z adresami teatrów i waż-
niejszych instytucji), sprawozdania
z festiwali opolskich i bielskich, wywiad
z Jerzym Zitzmanem a także krytycz-
ny artykuł o metodzie Tadeusza

Kantora.

Lista, którą przedstawiłam na pewno
nie jest kompletna, pozwala jednak
zorientować się w problematyce podej-
mowanej przez czasopisma. Sprawy
krytyki, terminologii, opisu przedsta-
wień odnajdujemy we wszystkich
czasopismach, którym miejsce. pozwala
na "teoretyzowanie". Przykładem niech
będzie dyskusja nad terminem "teatr
kształtu" prowadzona na łamach
"Figuren Theater", .Dedalo", "Mario-
nnettes" , .Puppenspiel und Puppen-
spieler".

Może zatem warto powrócić do pro-
jektu zorganizowania w Polsce spot-
kania redaktorów czasopism lalko-
wych? Może wspólnie udałoby się,
chociaż na początek, uporządkować
sprawę terminologii?

Ter... Ogrodzlńlka

TEATR LALEK
Z NAD ZATOKI
SAN FRANCISCO
Bonny Hall i Jamie Keithiine czyli

..Puppetwork of San Francisco" zaczy-
nają swój dzień o godzinie czwartej
rano. Szybko pakują swój teatr do sa-
mochodu i jadą do odległej często
o trzy godziny jazdy szkoły lub przed-
szkola. Rozstawiają się w godzinę,
grają dwa przedstawienia, najczęściej
dwa razy, składają się w piętnaście
minut i... jedzą śniadanie. Po powrocie
do "bazy" - strychu, pracują nad
następnym przedstawieniem.

Bonny i Jimie są jednymi z niewielu
w USA lalkarzy, którzy w pełni utrzy-
mują się z grania. Są samowystarczalni
i nie ubiegają się o żadne stypendia,
ulgi podatkowe czy preferencje, gdyż
są to ich zdaniem zobowiązania ogra-
niczające i zniewalające. Ich "rynkiem"
są szkoły, przedszkola i biblioteki. Po
pięciu latach grania nad Zatoką San
Francisco nawiązali trwałe kontakty
i wyrobili sobie markę. Dostarczają
dzieciom, i nie tylko, rozrywkę inte-
ligentną i w dobrym guście. Wyróż-
niają się spośród grona działających
w tej części Kalifornii lalkarzy świeżoś-
cią i... profesjonalnością. Twórcy
.Puppetwork ..." są bowiem absolwen-
tami kierunku lalkarskiego przy Uni-
versity ol Connecticut, gdzie studiowa-
li pod opieką znanego animatora szkol-
nictwa lalkarskiego w USA, dra Franka
Ballarda. Bonny i Jamie wspominają
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szkolne lata z sentymentem, choć
twierdzą, że lalkarstwa, teatru nauczyli
się dopiero później, początkowo grając
w "pandominium" Barta Roccobertona
i już jako .Puppetworks". Opowiadając
o szkole akcentują jej .uniwersytecki,
akademicki charakter. Otóż pragnąc
studiować teatr lalek należy także zali-
czyć matematykę, literaturę angielską,
historię, nauki ścisłe, filozofię, socjo-
logię i inne. Jak mówi Bonny, na przed-
mioty kierunkowe nie ma praktycznie
czasu, gdyż studenci zobligowani są
ponadto do brania udziału w ćwicze-
niach, które polegają na przyjściu przez
wszystkie stanowiska pracy w teatrze
(może z wyjątkiem dyrektora). Mimo
tego dr Ballard pragnie, by studenci
przez te cztery lata jak najefektywniej
pracowali przede wszystkim nad tech-
nikami lalkarskimi, poznając tajniki bu-
dowy lalek i ich możliwości. Program
tych studiów ma za zadanie zorien-
towanie przyszłego profesjonalisty w
ogromie i złożoności tego wszystkiego
co się zwykło zawierać w sformuło-
waniu "teatr lalek". Dopiero studia I/-go
stopnia dają studentom szansę skom-
ponowania ich programu i doboru
przedmiotów. Bonny ukończyła studia
l-go stopnia i otrzymała tytuł BFA
(Bachelor of Fine Arts - odpowiednik
polskiego magistra sztuki) w zakresie
teatru ze specjalnością lalkarską. Jamie

jest absolwentem wydziału dramatycz-
nego i do 1alkarstwa trafił niejako przy-
padkiem. Został obsadzony w przedsta-
wieniu dyplomowym na kierunku lal-
karskim, gdzie poznał Bonny i tak
już został lalkarzem mimo woli. Powo-
dem obsadzania "aktorami" przedsta-
wień lalkowych jest ich (przedstawień)
monumentalność. W 1975 r. na scenie
uniwersyteckiej grano broadwayowski
musical przeniesiony przez Ballarda
Kismet. W czternastu scenach grało
około dwustu hawajek, następowało
kilkadziesiąt zmian scenogrfii, stoso-
wano skomplikowane efekty świetlne i
muzyczne. Grało w nim 28 studentów,
a pracowało nad nim w sumie ponad
60 osób. Bonny mówi, że to pierwszy
raz i prawdopodobnie ostatni przyszli
lalkarze mają okazję uczestniczyć
w takiej pracy zespołowej i w tak
potężnym przedstawieniu, jakim jest
"dyplom". .Puppetworks of San Fran-
cisco", przyzwyczajeni do grania w du-
żych i wieloosobowych inscenizacjach,
początkowo próbowali projektować
swoje przedstawienia bez specjalnych
formalnych ograniczeń. Z czasem
jednak, z konieczności poprzestali tyl-
ko na tym co absolutnie niezbędne
i co mieści się do ich volkswagena.
Ta przymusowa asceza formy zmusza
ich do koncentracji na detalu, na szli-
fowaniu maleńkich gestów i wypraco- .



waniu proporcjonalnych do tego ga-
gów, co daje ich spektaklom efekt
lekkości, improwizacji i błyskotliwoś-
ci. Trzeba przyznać, że przedstawienia
Bonny i Jamie przypominają ciągle
studenckie etiudy, ale prawdą jest tak-
że to, że jest to "sprzedawalne" i że ba-
wi dzieci i dorosłych. Grabgrass Upri-
sing (Odrastający chwast) jest tytułem
jednej z takich etiud. Pracowity ogrod-
nik (pacynka) piele grządkę. Niestety,
chwast ciągle odrasta i za każdym ra-
zem jest coraz większy. Zdetermi no-
wany ogrodnik używa przeróżnych
narzędzi do stłumienia tego buntu na-
tury. W końcu zadowolony z siebie
rozjeżdża uparty chwast walcem dro-
gowym, ale roślina oczywiście po chwi-
li odrasta i unosi w swoich pędach
bezsilnego ogrodnika wraz z walcem.
Inna powiastka dla dzieci, tym razem
z tekstem oparta jest na bajce nika-
raguańskiej, dotyczącej znanego i w
Europie mitu wyścigu zająca z żółwiem,

którzy razem potrafili oszukać łako-
mego na zupę żółwiową farmera (zno-
wu walczącego z przyrodą i pokona-
nego przez nią, człowieka). W tej etiu-
dzie, po części improwizowanej, dużą
rolę odegrał tekst adresowany partiami
do poszczególnych grup wiekowych na
widowni, która reagowała niezawodnie.
Rozeznanie w zapotrzebowaniach dzie-
cięcej widowni, jej szczegółową chara-
kterystykę i tajemnicę sterowania jej
reakcjami Bonny zawdzięcza starannie
prowadzonym zajęciom z psychologii
rozwojowej dziecka na uniwersytecie.

.Puppetwork of San Francisco" mają
w swoim repertuarze także przedsta-
wienie dla dorosłych. The Mounte-

bank's Marvelous Medicament - a
renaissance miracle (Cudowne lekars-
two szarlatana - mirakl renesansowy)
jest przykładem takiego przedstawie-
nia, które powstało specjalnie na po-
trzeby rokrocznego Festiwalu Rene-
sansu, podczas którego żonglerzy,
magicy, połykacze ognia, aktorzy,
trubadurzy i lalkarze poprzebierani w
stroje z epoki starają się odtworzyć at"
mosferę i konwencję czasów elżbietań-
skich i zabawić turystów, którzy zje-
chali na tę uroczystość z całego re-
gionu. Przedstawienie Bonny i Jamie
oparte jest na micie Adama i Ewy,
gdzie uosobieniem zła i przewrotności
staje się wędrowny sprzedawca przy-
słowiowej "maści na odciski", grany
w żywym planie przez Jamie. Przed-
stawienie jest dość perwersyjne, gdyż
Ewa - uosobienie cielesności i kobie-
cości - doprowadza do tego, że na-
wet szatan nie może się oprzeć pod-
szczypnięciu jej. W sumie morał jest
taki, że nie warto tracić pieniędzy na
oszustów, a lepiej wrzucić je do czapki
lalkarzy którzy tę prawdę w sposób
przystępny uświadomili.

Droga do osiągnięcia pewnej stabili-
zacji i "luksusu" możności utrzymania
się tylko z teatru nie była oczywiście
prosta. Zaraz po ukończeniu szkoły
Bonny i Jamie znależli się w zespole
Barta Roccobertona, prowadzącego
dziś Instytut Profesjonalnej Sztuki Lal-
karskiej (IPPA) w Waterford w stanie
Connecticut. Wtedy jednak, na począ-
tku lat osiemdziesiątych Bart był właś-
cicielem jednego z wielu w USA lal-
kowych teatrów wielkoobsadowych
.Pandorniniurn". Pomijając luksus pra-

cowania za regularną pensję Bonny
i Jamie, którzy z czasem się zaprzy-
jaźnili doszli do wniosku, że nie wys-
tarcza im praca z jednym tylko reży-
serem, scenografem, często autorem
tekstów i właścicielem teatru w jednej
osobie. Postariowili założyć własny te-
atr. W tym celu wyjechali ze zdomino-
wanej przez innych lalkarzy, a także
owianej legendą teatru : Franka
Ballarda, Nowej Anglii i udali się na
zachód, do Kalifornii. Pierwsze, długie
miesiące wypełniło im "wypracowywa-
nie kapitału" - Jamie był piekarzem,
a Bonny sekretarką. Metodą prób i błę-
dów udało im się w końcu zainwesto-
wać w sprawnego volkswagena i bez-
pieczne studio na poddaszu. Znaleźli
także tanią drukarnię, która wykonuje
im materiały reklamowe, a wreszcie
zdobyli sobie miejsce na rynku. Dziś
planują poświęcić nieco więcej czasu
teatrowi dla dorosłych - myślą o lal-
kowym kabarecie. Wybierają się więc
w którąś sobotę do nocnego kabaretu
w San Francisco, by zobaczyć "jak to
tam naprawdę jest". Bonny wie, że
będą musieli zainwestować w kilka
drinków. Jamie jest natomiast przeko-
nany, źe za jakiś czas będą skutecznie
konkurowali z najlepszym strip-teasem,
choćby tylko dlatego, że ich lalki mogą
go robić duźo lepiej ...

Dariusz Milewski

Profesor Bellerd-
i studentka

Lauren MacKenney
z Uniwersytetu Connecticut
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P ragnę zapoznać Państwa z frag-
mentami kilku listów Marii Kownackiej,
autorki, której nazwisko i pozycja w
polskim teatrze dla dzieci są zupełnie
wyjątkowe. Uwiedziona urokiem oso-
bowości Kownackiej emanującej ze
wspomnianych listów zapragnęłam
udostępnić je czytelnikom, wzbogacić
pamięć o tej niezwykłej postaci. I wów-
czas stanęłam przed problem wyboru.
Poza oczywistymi wymogami selekcji
olbrzymiego materiału rozważać mu-
siałam kwestię: jak pogodzić interes
przyszłego czytelnika tych listów z
życzeniami ich właściciela a mego kre-
wnego. Ostatecznie wybrałam frag-
menty opisujące zdarzenia lub odczu-
cia związane z samą twórczością litera-

Żoliborz 14 II 62

1.
"Na razie jestem w podłej formie. Pra-
wie 3 tygodnie mordowała mnie taka
przepodła grypcia z temperaturą 34 ...
Nie mogę wrócić do siebie, a nie
mogę się niczym ratować, żadnych le-
karstw do wewnątrz mój przewodzik
pokarmowy nie znosi. ... Pewien dowci-
pny człowiek mówił, że "Dżentelmen
nie żyje dłużej niż do 60 lat« - święte
słowa, starość jest potworna, zwłaszcza
ta, jaką sobie przygotowują pijacy i
amatorzy wdzięków niewieścichfu mnie

-.e.?ł biedy, w każd JIl razie włalram je-
szcze piórem i w myślam różne cuda ...

_Z teatrem z sup ów 'rra gałganach1)

przyjedziemy z młodą aktorką z »Lalki«
Zosi~usiecką do Katowic. Widowisko
qrJOywa się zza poręcz krzesła. Powia-
dam Ci - cudo! To proste i łatwe.
zOs'Tii wychodzi, pyta dzieci czy chcą
zobaczyć teatr? Rozgląda się z czego
by go tu zrobić. Wyjmuje gałgany, pyta
jakiego koloru oczy, jakie włosy, jaką
sp~dniczkę. Ubiera kukiełkę, siada na
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Archiwalia

Listy
KownackiejMarii

cką. Wypowiedzi aktorki charakteryzują
się szczerością i swobodą, gdyż kiero-
wane były do osoby z którą pisarka
była blisko związana, osoby z bliskiej
rodziny. Zreprodukowałam również,
dzięki uprzejmości właściciela listów,
dwa nieznane zdjęcia Kownackiej: je-
dno przedstawia autorkę w otoczeniu
dwóch; portretu matki, na drugim
widzimy ją w jej ukochanym ogro-
dzie - Plastusiowie. Na koniec pragnę
przytoczyć pewną anegdotę - zdarze-
nie, które zresztą sama Kownacka czę-
sto opowiadała, a które miało miejsce
pod koniec jej długiego i twórczego
życia. Pisarka, osoba samotna i nie
posiadająca dzieci bardzo chętnie
uczestniczyła w spotkaniach z malu-

stołku, za krzesełkiem i widowisko się
--zaczyna/. W »Stolicy« będzie znów mo-
ja-»i5Ys~ówka«2) na temat tego, co się

robi, żeby "Warszawa była w kwiatach«.
Dostało się też tęgo i MHD za wstąże-
czki i riuszki bibułkowe do żywych
kwiatów no i koszyczki w stylu "baź ...
baź... mój baranku-.... Czy wiesz, że
Łódź , szykuje 10 autobusów do akcji
propagowania zieleni. Będą rozwoziły
- doniczki, ziemię, korytka, rośliny.
Tylko, że powinno ich być na cały kraj
10 tysięcy, a nie 10.. Czy wiesz, że
śliczne kenzany, czy jak się to nazywa
są we wszystkich kwiaciarniach po
18 zł. Z ołowiu i miedzi na sto dwa! Jak
to rozumieć?"

Warszawa 7 XII 1962 r.2.
"Wystaw sobie, stara koleżanka oddaje
mi 2 dni temu jakiś rękopis mojej po-
wieści o jej dzieciach, który im posła-
łam w czasie okupacji i mówi: - Nawet
z markami i dziadkiem! Z jaki dziad-
kiem - pytam. - No, Piłsudskim!. ...

chami. Pięknie im wówczas opowiada-
ła, gdyż kochała dzieci i niezwykle lubi-
ła Ich bliskość. Podczas jednego z takich
spotkań - zdaje się, we Wrocławiu -
Kownacka przygłucha już i stareńka
została zaskoczona dziwną reakcją pe-
wnego młodego chłopca. Chłopczyk
w jakim momencie rozszlochał się I za
nic w świecie nie 4awał się uspokoić.
Przyparty do muru wyznał w końcu,
że boi się pani Kownackiej: "dlaczego
ta pani tak ślicznie opowiada i jest taka
dobra a jest taka jakaś stara I nieładna."
NQ cóż, nawet wielka miłość i poświę-
cenie całego życia dla dzieci nie łago-
dzi ich sądów.

Ewa Róża Fabianowska

Ja patrzę, a to ni mniej, ni więcej tylko
Hitler, a stempel »Łuków« Zachowa-
łam to kuriosum dla Ciebie! Mordują
mnie, żebym była z Plastusiem w Tele-
wizji, bronię się oczywiście jak lew,
ale nie wiem czy poradzę, bo im bardzo
zależy na Plastusiu ....Tłumaczę, że sta-
ra, nos okropny, trema - na razie nic
nie pomaga! Już kiedyś się wymigałam,
teraz zobaczymy!. .
Bałam się, że znasz to Słońce Bogiem.
Pamiętałam, że ta książynka w I wyda-
niu zrobiła na mnie duże wrażenie.
On jest utalentowany ten Kosidowski. ...
Na luty jadę, jak Ci pisałem, do
Zakopan.ego , źle sypiam i niedobrze
się czuję, cóż kiedy tylko tam literaci
mają swój dom!.... Mam dużo roboty
i »przeciwności« - tę wielką księgę o
przyrodziee) nad którą pracowałam 13
lat - spaskudzili mi tak, że prosiłam,
żeby nie podawali mego nazwiska.na
karcie tytułowej! O co mi, w dodatku,
zrobili awanturę!"



Żoliborz 21 III 1963Warszawa 15 X 1962 cach) dojechać z Szybowic. Obiecuję,
że przyśle auto któregoś z rodziców
pacjentów! ... Na to się z90dziłam~ to
może być ciekawe, zdaje się-ctróga ład-
na, wzdłuż gór! Mogłabym wracać na
Katowice ..."

3.
.Po tym miłym »zabiequ« (rwanie 2 zę-
bów z torbielami i ropą!) tak się
jakoś zapadłam psychicznie, że zupeł-
na klapa ..... Ucieszyłam się ogromnie,
że zaczynasz się udzielać społecznie.
Wierz mi, to dopiero nadaje sens i
pogłębienie życiu. Cóż z tego że ktoś
potrafi Bóg wie co, kiedy z nikim się
tym nie podzieli ... Ja już na pewno nie-
długo wykituję, a chciałabym jeszcze
zanim to nastąpi, trochę Polski po-
znać! .... Cóż za potworny koszmar ta ka-
tastrofa pod Piotrkowem na dwie raty!
Co za makabryczny zbieg Okol~'cznoś i!
Dużo ludzi z Zoliboża zginęło.... edy-
na pociecha - to listy dzieci ków do
Plastusiowa 4) przezabawne niektóre i
świadczące że Plastuś potrafi ich twór-
czość pobudzić do maximum. Ostatnio
zapropagował teatr z makówek. Przyszły
setki listów. Jeden.chłopiec pisze: »Wyo-
braźń teatru- no i maluje teatr na sto
dw ! Supełki też odnoszą wielkie sukce-
sy We Wrocła.wiu miała Zosia Rusiecka
nspektorów z trzech województw. Też

su kces całkowity .... "

7.
"Nigdzie nie wyjeżdżałam. Pochłonięta
byłam występami w Telewizji. 13 III o je-
den astej była półgodzinna audycja
poświęcona molej twórczości. Irka
Kwiatkowska (urocza na scenie i jeszcze
bardziej w zetknię iu osobistym) recyto-
wała moje utwory. Zosia Rusiecka de-
monstrowała teatr »supełka«, ja mówi-
łam o tym, jak zaczęłam pisać i jak praco-
wałam nad Szkołą nad obłokemtr; a na
tle mojego opowiadania szedł filmik o
Sądecczyźnie i wyświetlałam naszezdję-
cia z Nierncoweje). Miałam parę dni na-
przód potworną tremę, przysięgałam im,
źe wszystko dokumentnie położę - nie
wierzyli, no i wygrali. Jakoś wszystko
przy ściągaczkach - dobrze poszło!
Wszyscy co widzieli są zachwyceni, a
ocena wewnętrzna, że najlepsze -spot-
kanie z autorem młodzieżowym « - to
było dla V klasy ..." .

Warszawa 14 I 196410.
"Wszyscy artyści są pod' panowaniem
wszechwładnym -redaktorów«, »wyda-
wców« i wszelkich innych potentatów
nie mających ze sztuką nic wspólnego!
Mnie też redaktorka w zdaniu: »W Plas-
tusiowie kaźdy czeka na tę swoją kapkę
rnleka« skreśliła słowo »kapkę« i napisa-
ła na marginesie »qarnuszek«. Wtedy
powiedziałam, że książkę wycofam. No
i kapka została."

Żoliborz 22 I 196411.
Żoliborz 23 IV. 1963 I" ostaję wspaniałe listy - od pani Ire-

ny Brzezickiej, nauczycielki we wsi
Szybowice powiat Prudnik woj. opel-
skie. Prowadzi ona tam zespół teatralny
od 10 lat. Grają same tylko moje sztuki
i biorą zawsze I miejsca w eliminacjach
powiatowych i wojewÓdzkiCh/ Pisze
(bardzo inteligentnie) o moich sztu-
kach. Uważa, że tylko one są odpowie-
dnie dla zespołów szkolnych na wsi.
Określa je w superlatywach. Otóż pani

8.
"Bo jeżeli może być mowa o tzw.
»szczęściu- - to myślę, że warunkiem
nr 1 jest praca, która nam »leźy«, twór-
cza praca. Wyobraż sobie, mojego
Orzeszkev; grają w Moskwie i w piśmie
"Kraj Rad" nr 9 rb. napisali entuzjasty-
czny artykuł o tej sztuce i o mnie, i dali
prześliczne zdjęcia. A w kraju nasi ma-
tadorzy od kukiełek kopią mnie i wy-

Warszawa 9 XI 19624.
"Na mnie sypią ~aszczyty, jak z
rogu obfitości! ...fW jednym -tyqodniu
zostałam przyjęta na członka honoro-
wego UNIM- I i otrzymałam »rentę
specjalną- premiera, co wynosi dwa
patyki miesięcznie plus 500 zł za Krzyż
Oficerski! Była to dla mnie całkowita
niespodzianka, pamiętasz, że zeszłego
roku kazano mi zwrócić emeryturę (za
kilka lat), jako że »za dużo zarabiarn«. A
teraz przyznają cztery razy większą
emeryturę, zniżki na kolejach no i
»hunor« nie na żarty! .. Zrozum co z
lego !!!!"

Warszawa 14 XI 19625.
I "Przyjęcie . na członka honorowego

UNIM-y czyli MiędzynarOdowego Zwią-
zku Lalkarskiego, to wielki honor i
okazja do zwiedzenia świ zjazdy są
co parę lat w różnych stolicach świata),
tylko że z moim słuchem coraz gorzej i
to mi wszystko paraliżuje ... Stwierdzi-
łam z przerażeniem, że już nie słyszę
tykania zegarka! Jeszcze rok temu
słyszałam doskonale ..... "

Warszawa 19 I 19636.
"Ten mój wstępik do Zielono - znaczy
WesołoS) posłałam do redakcji »Gro-
mady- i dotąd nie mam odpowiedzi, ale
myślę, że taki cykl można spokojnie
przygotować, ktoś na pewno z tego
skorzysta, a LSW wyda w książce! W
każdym razie poprawić ani zmieniać
NIC nie pozwol 1 •. _ Wiesz jak postępu-
ją z autorami .... Wzięli nasze tekstys) w
sprawie kukiełek supełkowych, trochę
poprzekręcali w sposób pozbawiający
tekst sensu (to się nazywa adapta-
cja!!!!) podpisali kogo innego - jedną ,25 II 1964 Dom Wypoczynkowy ZNP
spośród siebie - i nas wykwitow..ali! ... ~ Ekierka Polanica
Te panie z pozoru są bardzo miłe, ale 9.
Ich .. metody nie odbiegają od. oby- ~ła mnie dzisiaj' mgr Węgrzyno-
czap panujących w prasie. Wyciągną ". y u.. . ..
od ciebie każdy materiał, ale na własny WICZ, ktora moje »supetki« stosuje jako
użytek, wspominając słówkiem o tobie, psycho-terapię I drukuje w materiałach
żeby ci buzię zamknąć! Zupełne stado PAN-u. Otóż błaga, żeby do niej (do tej
wilków na mrozie! .... " poradni zdrowia psychicznego w Gliwi-

Brzezicka zaprasza mnie na wakacje do
Szybowic ... a jak mnie zaprosiła, to za-
raz zaczęła wymieniać ile projektują
wojewódzkich i czort wie nie jakich
»spotkań« nauczycielstwa ze mną ..
Dość korzyści, jeżeli zobaczę ten sła-
wetny zespół i specjalnie dla ich
warunków coś napiszę. Bardzo lubię
taką współpracę! Na gorąco! Oni tam
na pewno robią ciekawą robotę. Nades-
łała Zdjęcia z widowisk. Kostiumy i de-

_koracje pomysłowo i z wdziękiem mar-
kowane, dzieciaki swobodne w pełnym
ruchu. Mam ochotę tam się mach-

'I II Inąc ....

rzucają na śmietnik. Za to nauczyciel-
stwa i dzieci nikt mi nie odbierze.
Otrzymuję tyle listów z zaprosinami na
spotkanie, że już mi ręce opadają i nie
mam siły odpowiadać ...
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Plastusiowo 31 VIII 196412.
"Ja mam wielkie przykrości, napadają
na mnie różni »krytycy« niepowołani,
ale nie warto o tym mówić ... Przestaję
się dziwić Michałowi Bałuckiemu, któ-
rego Lucjan Rydel doprowadził do sa-
mobójstwa, a teraz o Rydlu mało kto
słyszał, a Bałuckiego Grube ryby będą
z'bwsze w repertuarach teatrów. Mam je-
dnak wszystkiego dosyć. Jestem bardzo
już zmęczona życiem ..."

13. Żoliborz 22 III 1965

.Plastusiowow) trzeba jakoś zlikwido-
wać. Żal mi okropnie, ale nie widzę
wyjścia. Kosztuje to coraz więcej, teraz
przy kradzieżach, ciągle trzeba będzie
wszystko kupować na nowo, remonty
coraz gruntowniejsze, olbrzymie wprost'
rachunki za elektryczność. Żadnych
absolutnie dochodów, zawiść i niena-
wiść sąsiadów, która otacza ze wszys-
tkich stron (nienawidzi się każdego, kto
coś -posiada«) - to chyba najgorsze,
no i jeszcze ta szajka złodziejska, okra-
da, niszczy i jak u nas, zostawia
niedwuznaczne ślady na co była przy-
gotowana. W Plastusiowie przy
drzwiach została olbrzymia, sękata
pała która tym razem nas ominęła, ale
latem Gdybym widziała jakąś chęć
okazania pomocy czy współdziałania
ze strony kogokolwiek, byłoby lżej, tak
samotnie się borykać jest naprawdę
ciężko ... Wszyscy, nawet komuniści za-
gorzali namawiają mnie na przekazanie
Plastusiowa Laskom (zakład dla niewi-
domych o kilka km). Druga możliwość
to TPD. Ale na razie trzeba zaorać i
obsiać... Pracy literackiej mam moc.
Przygotowuję do druku zbiorowe »ju-
bileuszowe« wydanie moich utworów
scenicznychuj. To przyjemna, ale duża
robota. Wiatrak Profesora Biedronki12)

współpraca z Kucharskim, ilustr. Sopoć-
ka - poszedł do druku, drukuje się
też Głos przyrody nowe wydanie.
Opracowałam też obszerną autobiogra-
fię dla studentów ..."

14. Warszawa 9 X 1965

"Byłam wczoraj na -Panoramie Popio-
łów" w Muzeum Mickiewicza. Młodzież
licealna z Radomia wkładała tym wynę-
dzniałym postaciom legionistów papie-
rosy do ust, fotografowała się z nimi w

wygłupiastych pozach, w ogóle zacho-
wywała się skandalicznie, a młodzież
elegancko ubrana, dobrze Odżywiona,
wcale nie »rnęty społeczne«. W »księdze
pamiątkowej« popisane potworności i
wygłupy. Wystawa robi silne wrażenie,
jest to trochę panoptikum, ale temat i
wykonanie, a do tego odpowiednia ilust-
racja muzyczna - w sumie daje efekt.
To są gipsowe maski żywych aktorów z
filmu Popioły poprzebierane w kostiu-
my. Najtragiczniejsze dzieje zmagań o
wolność - pokazuje się bandzie chull-
ganów. Wyszłam roztrzęsiona, zwłasz-
cza, że interweniowałam ..... "

15. Warszawa 15 IX 1965

"Ja wszczynam znowu ciężką kampa-
nię przeciwko wyrąbywaniu w Augus-
towszczyźnie całego starszego drzewo-
stanu. Wszystko prawie pod siekierę.

. Wszystko wyżywicowane! Zostaną mło-
dniaki .... Przeznaczone na ścięcie na-
wet drzewa, na których kozacy wieszali
powstańców z 1865 roku - zamiast
tabliczki pamiątkowej - piętno zagła-
dy! Idę z tym do dyrektora uzdrowisk
Osóbki-Morawskiego i do ministra
Bieńkowskiego. Już mam drogę utoro-
waną, zresztą bez trudu. Taro wykryli
wspaniałą borowinę i dwa źródła wody
mineralnej. Zakładają już na przyszły
rok duże uzdrowisko! Poznałam tam
przemiłych ludzi, fotografików, tram-
pów, łazików, miłośników przyrody
i dyr. drogowych w jednym wydaniu -
pp. Zofię i Henryka Serkuczewskich ....
Są prości i naprawdę niezwykli. Byłam
też u prof. Patli w Suwałkach - znawcy
historii tej ziemi, badacza Jaćwieży i
też okazu ludzkiego z czasów Kolberg-
ga. Cóż za uroczy człowiek! Co za ży-
czliwość, jaka wiedza... Ludzie tam są
jacyś spokojniejsi, życzliwsi człowie-
kowi, zdrowsi. Dzieci są tam dorodne,
zdrowe, pogodne. Miałam jedno spot-
kanie, dość udane ..... "

16. Warszawa 25 III 1966

"A jednak Marylka Dąbrowskaiś) z nie-
zachwianą wiarą w »prawo serli- miała
absolutną rację! ..· W Wałbrzychu nie
miałam nigdy w życiu nikogo znajome-
go, teraz kiedy tam jadę, okazuje się, że
moja Julia od świń14) (pamiętasz tę mo-
ją nowelę) właśnie tam mieszka ... Wyo-

11 Ilerpnla 1917 r.
zmarł w Warlzawle

Zenobiusz Strzelecki
wybitny artylta scenograf, historyk plastyki teatralnej,
wieloletni pedagog szkolnictwa artystycznego.
Twórca ponad 200 dziel Icenograflcznych w teatrach
dramatycznych, operowych I lalkowych.
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braź sobie, była u mnie dyrektorka Bib-
lioteki Narodowej w sprawie przekaza-
nia tego »Dziennika Dziecięceqo«, któ-
ry redagowałam dla dzieci Warszawy
Północ w czasie Powstania. Przysłała
mi też w tej sprawie bibliografa wydaw-
nictw z czasów okupacji. Dostarczyłam
mu trochę ciekawego materiału, a
prócz tego pokazałam Julię od świń.
Bardzo się tym przejął (jest Żydem).
Powiedział, że jeżeli ją odnajdę, to nie
jest wykluczone że Żydowski Instytut
Historyczny postara się dla niej o rentę!
Wiedziałam tylko tyle, że jest gdzieś
-na zachodzie", a jej 3 ha w Krzywdzie
ktoś dzierżawi. Napisałam, przysłali
adres Wałbrzycha Wczoraj znajduję
jakiś list sprzed roku. Zapomniałam o
nim i nie wiem dlaczego ocalał... Pisze
wnuczka Curie-Skłodowskiej' (nadszedł
w lipcu, kiedy byłam w Plastusiowie).
Ta pani prosi, żebym ją odwiedziła, a
mieszka w Wałbrzychu ..... No, czy nie
śmieszne? Tak jakby te wszystkie fakty
czekały tam na mnie ... Tak się czasami
to życie kleci pociesznie".

Warszawa 11 II 196917.
"Tonę wprost w robocie, ciągle twór-
cze bazgranie - już mi dosłownie trze-
szczy w łepetynie ... Słuchając Smoka15)
myślałam cały czas czy Ty przypad-
kiem nie słuchasz! Cieszę się, że
słuchałeś. Ja też uważam, że to ładnie
wypadło! Miałam cały szereg telefonów
i wizyt z tego powodu. Różne mądre
babki orzekły, że to pierwsze dobre wi-
dowisko dla dzieci! Trochę sknocili
»siwka-ztotoqrzywka- - baśniowy był
tylko pomykając na drugim planie, na
pierwszym planie był sztywny, jak i do-
mek baby Jagi podobniejszy do gołęb-
nika niż »dornku na kurzej nóżce«. Ale
to drobiazgi, na ogół było to pełne
wdzięku i naiwnego liryzmu. Czy oglą-
dałeś Wachlarz Wilde'a? Kwiatkowska
była na medal! Cóż za znakomita komi-
czka! ... Z tym wystawieniem Smoka w
Tele - hec co niemiara!.. Piekli się
ZAiKS, że nie wolno, bo wystawiają
dwa inne teatry lalkowe, a Wesołowski
robi raban, że dali nie jego muzykę -
podaną w książce .... W 1919 roku 15 IV
wydrukowańo mi pierwsze moje opo-
wiadanie ~ a więc równiutkie 50 lat.
Chcę zrobić ludziom malutką niespo-
dzianeczkę. Wimyśliłam taką pieczęć

zakładkę do książki. .... "
Oprac. Ewa RóD 'abłenowska

I. O teatrze supełkowym Kownacka pisze
w: Teatrzyk supełków. NK 1970

2. Zapowiadany w liście artykuł nie ukazał
się.

3. Zbeletryzowana antologia przyrodnicza:
Glos przyrody. (wespół z Marią Kowale-
wską) NK 1963, 1966, 1969

4. Plastusiowo to ochrzczona tak przez
Kownacką działka w Łomiankach k/War-
szawy, Pisarka spędzała tam wolne
chwile, uprawiając ogród, który sama
założyła, jako że umiłowanie przyrody
było u niej drugą obok pisarstwa pasją
życia .' W tym przypadku chodzi o coś
innego - książka dla dzieci pt. Ptestu-
siowy pamiętnik (wyd, l, NK. 1946)



zyskała olbrzymią popularność, której
wynikiem korespondencja dzieci do Ko-
wnackiej, a właściwie do wyimagino-
wanego Plastusiowa. W roku 1963 wy-
szła jeszcze jedna książka, której akcja
rozgrywa się w Plastusiowie: Plastusio-
wo NK 1963 (wyd. II 1967).

5. Przypuszczalnie "Gromada" wzmianko-
wanego .wstęplku" nie wydała.

6. "Wychowanie w przedszkolu" Nr 11963 r.
str. 26-32 z ilustracjami NK Kukiełki
supełki .. Najprostsza scena w przed-
szkolu".

7. Książka dla dzieci: Szkoła nad oblakami.
NK 1958, 1963.

8. Prawdopodobnie chodzi o zdjęcia Ko-

Do Białegostoku pojechałem na je-
den dzień, obejrzeć jeden wybrany
spektakl. Widziałem dwa, a z rozpędu
zaliczyłbym pewnie i trzeci, gdyby
Dobry Człowiek, skazany na systema-
tyczną obserwację festiwalu, nie odstą-
pił mi zaproszenia na wieczorne przed-
stawienie Zbrodni i kary Wajdy w War-
szawie. Zdążyłem na pośpieszny i dzię-
ki temu w ciasnej salce Teatru Studio
mogłem przekonać się, że stare
przysłowie działa również w drugą stro-
nę: nie należy g a n i ć dnia
przed zachodem.

O widzianym nadprogramowo po-
znańskim Teatrze Kaczki Dziwaczki
trudno rzec coś ponad to, że przywodzi
na myśl dziewiętnastowieczną anegdo-
tę. "Oto Herkules naszej sceny. - Naj-
tęższą sztukę położy". Na słowo chyba
bym nie uwierzył, że ze znakomitych,
znanych i lubianych wierszy można
zmajstrować coś tak beznadziejnego.
Gdy siedziałem na widowni wśród pro-
testujących głośno dzieci i dorosłych,
całkiem niechcący nasunęła mi się ana-
logia z twórczości samego Brzechwy -
wokalny występ Pchły Szachrajki.
Poznali się na nim zaproszeni goście,
poznała się i białostocka publiczność
na wartości prezentowanego "dzieła".

Przyznaję, iż wybierając się na Pana
Lusterkorilke ciekaw byłem, co Bogus-
ław Kierc ma do zaproponowania w no-
wym dla niego rodzaju sztuki teatralnej.
Okazało się niestety, że nic z tych
rzeczy. Spektakl - jak wiele powsta-
łych ostatnimi czasy - łączy z teat-
rem lalek niemal wyłącznie nazwa wał-
brzyskiej sceny, na której został
zrealizowany. Nie zajmowałbym się nim
zatem wcale, gdyby nie fakt, że stanowi
modelowy wręcz przykład szerszego
zjawiska, o którym miałem już zresztą
okazję pisać. Oto pod szyldem Teatru
Lalek (tak zwie się w Polsce czternaś-
cie placówek) lub Teatru Lalki i Aktora
(dziewięć) coraz częściej uprawiany
bywa rodzaj teatru, który nigdy się
u nas instytucjonalnie nie uformował -
dramatyczny teatr młodego widza. No
i dobrze, no i na zdrowie ... Tak, ale
pod warunkiem gatunkowego wyodrę-
bnienia tych przedstawień w świado-
mości zarówno twórców jak i odbior-
ców. Na razie bowiem wszyscy, z orga-
nizatorami festiwali włącznie udają, że
wciąż mamy do czynienia z teatrem
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wnackiej z odwiedzin teatrzyku supłów
w szkole podstawowej w górach - w
Niemcowej podczas wakacji.

9. Orzeszek - sztuka w pięciu odsłonach.
NK 1961.

10. Chodzi o działkę w Łomiankach, która
ostatecznie po śmierci Kownackiej przy-
padła rodzinie.

11. W żadnej z dostępnych mi bibliografii
twórczości M. Kownackiej nie trafiłam
na taką pozycię.

12. Wiatrak profesora Biedronki. NK 1965,
1969.

13. Informacje o znajomości M. Kownackiej
z M. Dąbrowską znaleźć można w:
Maria Dąbrowska.Pisma rozproszcne.

WL Kraków 64 I wyd. książkowe pod
redakcją i z przypisami Ewy Korzenie-
wskiej.

14. Maria Kownacka napisała nowelę Julia
od świń opierając się na autentycznych
faklach - bohaterka opowiadania po-
chodziła ze wsi Krzywda k/Łukowa na
Podlasiu.

15. O Straszliwym Smoku i dzielnym szew-
czyku, prześlicznej Królewnie 'i królu
Gwoździku. Przedstawienie TV.

Felieton

lalek, jakże bogatym w swej różnorod-
ności. Czym innym jest jednak różno-
rodność, a czym innym pomieszanie
pojęć. Nie chodzi przecież o pedan-
tyczną klasyfikację, lecz' o realne
niebezpieczeństwo zagubienia w tej
sytuacji tożsamości teatru lalek (czy
szerzej teatru animacji) jako odrębnej
dziedziny sztuki. Niegdyś do worka,
w którym topiono czarownicę, wrzuca-
no dodatkowo psa, kota i żmiję, co
z pewnością nie dogadzało żadnemu
z uwięzionych. Polski tzw. "teatr lalek"
coraz bardziej przypomina taki worek.

Sam spektakl Kierca budzi uczucia
równie mieszane, jak materia, z której
powstał. Zbudowany z dwóch niespój-
nych części łączy dość płytką satyrę na
złych nauczycieli z poetycką obroną is-
totnych wartości "bycia dzieckiem",
wspartą autorytetem i słowem Rainera
Marii Rilkego. Wątpię tylko, czy widz -
uczeń szkoły powszechnej zdoła owe
wzniosłe formuły i odniesienia odczy-
tać, skoro wybijające się na plan
pierwszy agresywne karykatury na-
uczycielek dostarczają mu znacznie łat-
wiejszej zabawy. Na poziomie przesła-
nia i jego czytelności trudno jednak
dyskutować, zawsze bowiem istnieje
możliwość niedocenienia wrażliwości
niektórych przynajmniej odbiorców. Za
to poziom "błędów w sztuce" rysuje
się zupełnie wyraźnie: niespójna jest
nie tylko materia, ale również reżyser-
ska konstrukcja, rozbijana takimi choć-
by konceptami, jak unicestwiający dra-
maturgię komentator w garniturku czy
ni w pięć ni w dziewięć wprowadzony
różowy Ganesa, boski słoń z całkiem

ANIOŁ
I LALKA

innej bajki. 'Słabe niestety aktorstwo,
wystarczające może do zarysowania
grubą kreską negatywnych bohaterek,
w partiach poetyckich prezentuje się
już znacznie gorzej.

Jest w Panu Lusterkorilke, na po-
czątku drugiej części, również fragment
naj oczywiściej lalkowy, budzący na-
dzieję i natychmiast zaprzepaszczony.
Uczestnicząca w tej scenie Dziewczyna
- Lalkarka (Małgorzata Olkowska, naj-
lepsza aktorka spektaklu) upiera się
zawzięcie, że bez lalki obejść się nie
może. Gdybyż tak wszyscy ... W ciągu
paru minut okazało się przecież, jak
interesujące możliwości przekazu tkwi-
ły w odrzuconej przez reżysera i ak-
torów poetyce lalkowego teatru. Teat-
ru, który właśnie dla Rilkego był -
podobnie jak dla Craiga - teatrem
idealnym, absolutnie doskonałym. W
Czwartej elegii duinejskiej z 1923 r.
odnajdujemy zwięzłą formułę:

Engel und Puppe: dann ist endlich
Schauspiel.
Anioł i lalka: oto wreszcie spektakl.
Anioł - animator to najczystsza uto-

pia. Lalka natomiast pozostaje sobą
w każdym wymiarze rzeczywistości.
Aniołem za życia zostać nie sposób -
po lalkę sięgać można zawsze. Po to,
by zachować twórczą tożsamość
- i szansę osiągnięcia artystycznego
ideału w obrębie własnej sztuki.

Anioł i lalka: oto wreszcie spektakl ..
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Nagrody
Rada Wydawnicza Wrocław-
skieqo Wydawnictwa Prasowe-
go RSW "Prasa-Książka-Ruch"
przyznała Wiesławowi Hejnie
doroczną nagrodę za osiągnię-
cia artystyczne i pedagogiczne
w dziedzinie teatru lalkowego.

Z wizytą w Polsce
Olsztyński Teatr Lalek gościł
w kwietniu zespół kaliningradz-
kiego Teatru lalek. Artyści z
ZSRR zagrali kilka przedsta-
wień rumuńskiej sztuki Błękitny
jeż Aleksandra Popescu w re-
żyserii Jurija Nobokowa.

Z wizytą w łódzkim .Pinokiu"
przebywał w maju węgierski
Teatr lalek "Bobita" z Pecs.
Łodzianie mogli obejrzeć spek-
takl Gałązeczka wg Istvana
Csaukasa adresowany do dzie-
ci w wieku szkolnym.

Na zaproszenie Teatru ..Grotes-
ka" w maju występował w Kra-
kowie Teatr lalek "Plnokio" z
Belgradu z przedstawieniem
Kseni Stojanovic Mysi sen.

W czerwcu przebywał w Polsce
teatr "Compagnle Dramatlco
Vegetale di Mezzano" z Ra-
wenny na zaproszenie Teatru
Lalek ..Banialuka". Włoski zes-
pół zaprezentował w Bielsku.
Warszawie, Rzeszowie Burzę
Shakespeare'a - spektakl zna-
ny polskim lalkarzom z ostat-
niego Międzynarodowego Fes-
tiwalu Teatrów Lalek w Biel-
sku-Białej.

Polskie teatry za-
granicą
W maju na zaproszenie Teat-
ru Lalek im. N. Krupsklej prze-
bywał w Charkowie zespół Poz-

Kronika
nańskiego Teatru lalki i Akto-
ra. "Marcinek" na scenie cha-
rkowskiego teatru zagrał Gaz-
dowego sypańca wg scenariu-
sza i w reżyserii Macieja
Tondery. ze scenografią Elżbie-
ty Oyrzanowskiej.

Na Międzynarodowym Festiwa-
lu Lalkowym w Aarhaus
(Dania). który odbył się w maju
pod hasłem szukania prażródeł
teatru. łódzki "Arlekin" zapre-
zentował Ludową szopkę pol-
ską Henryka Jurkowskiego w
reżyserii Stanisława Ochmań-
skiego i scenografi i Wacława
Kondka.

Podczas majowych obchodów
Dni Torunia w Mohylewie
(Białoruska SRR) "Baj Pomor-
ski" wystąpił ze spektaklem
Flisak i Przydróżka wg insce-
nizacji Natalii Gołębskiej i Ale-
go Bunscha w reż. Zofii
Miklińskiej. W czerwcu zespół
toruńskiego teatru lalek wyje-
chał do czeskich Budziejowic.
gdzie zaprezentował Cyrk Ivana
Pilnego w reżyserii autora oraz
Celestynę Rojasa przygotowa-
ną przez Konrada Szacnnow-
skiego i Lucjana Zamela.

Instytut Teatru. Muzyki i Filmu
w Leningradzie odwiedziła gru-
pa studentów i pedagogów
Wydziału lalkarskiego PWST w
Białymstoku. Studenci pokazali
prace warsztatowe oraz sceny
z Woyzecka Georga BOchnera
zrealizowane w konwencji tea-
tru maski.

Teatr lalek "Banialuka" zdobył
drugą nagrodę w prezentacjach
konkursowych na Międzynaro-
dowym Festiwalu Teatrów La-
lek w Bekescsaba zorganizowa-
nym w czerwcu pod patrona-
tem UNIMA. Bielski zespół
wystąpił z rekomendacji Pol-
skiego Ośrodka Lalkarskiego
POL.UNIMA z przedstawieniem
Krawiec Pan Niteczka Kornela
Makuszyńskiego w reżyserii
Aleksandra Antończaka i sce-
nografii Andrzeja Łabińca.

Białostocki Teatr lalek wystą-
pił w czerwcu na Międzyna-
rodowym Festiwalu Sztuki
Dzieci i Młodzieży w Sibeniku
(JugosłaWia) z dwoma przed-
stawieniami: Zieloną Gęsią
Konstar1tego Ildefonsa Gał-
czyńskiego w reżyserii i sceno-
grfii Jana Wilkowskiego oraz
Turlajgroszkiem - sceniczną

adaptacją białoruskiej baśni
wyreżyserowaną przez Piotra
Tomaszuka. ze scenografią
Mikołaja Maleszy. Biarostocki
zespół zagrał również oba
spektakle dla publiczności Bel-
gradu i Mostaru.

W lipcu teatr białostocki wyje-
chał ze spektaklem Rumcajs
do Jordanii. na Festiwal Kultu-
ry organizowany pod patrona-
tem królowej.

Ogólnopolskie
Spotkania Teatrów
lalek w świetle
prasy
O tym. że wszystkiemu winien
brak myśli teatralnej: "Lalkar-
stwo polskie (nie tylko zresztą
polskie) nie wykształciło sobie
jeszcze własnej teorii. I to jest
główny powód braku precyzyj-
nych sposobów wypowiedzi. w
miarę jednorodnego jężyka, po-
czucia konwencji. itd." (Andrzej
Włastowicz, "Tak i Nie")
,,(...) polski teatr lalek nie posia-
da właściwie .teoretycznego za-
plecza. cechuje ·go ponadto
nikłe poczucie własnej tożsa-
mości artystycznej i ideowej."
(Krzysztof Głomb, "Kultura")

O utajonym lenistwie Jurkow-
skiego:
.Ornntootenciarnv Henryk Jur-
kowski nie podołał sam trudowi
skonstruowania estetyczno-se-
miologiczno-historycznego
fundamentu. bez którego jesz-
cze przez długie lata obser-
wować będziemy od przypadku
do przypadku ostre objawy
schorzenia nazwanego przez
Alego Bunscha "komplek-
sem bożej krówki" (Krzysztof
Głornb, "Kultura")

O czułym zmyśle dziennikar-
skim:
,,(...) przecież każdy z nas szyb-
ko zorientował się. na czym
polegają błędy scen lalko-
wych". (Bogna Balicka. "Wie-
czór Wrocławia")

O słabości reżyserii:
"już w pierwszej scenie było
wiadomo jaki będzie koniec -
a więc słabość reżyserii". (An-
drzej Włastowi cz, "Tak i Nie")
O tym. że sam minister nie
wystarcza:
"Nieobecność przedstawiciela
Departamentu Teatru. specjali-
sty od teatrów lalkowych. była
odbierana jako skandal. mimo

.łagodzącej obecności ministra
Aleksandra Krawczuka na ot-
warciu festiwalu". (Andrzej
Włastowicz. "Tak i Nie")
O nieznanym dziele Kornela
Makuszyńskiego:
,,(...) Piotr Tomaszuk wyreżyse-
rował Medyka Feliksa, co był
śmierci chrześniakiem. we
własnej adaptacji Makuszyń-
skiego. co w efekcie przynio-
sło spektakl uznany za wyda-
rzenie (...)" (Krzysztof Glomb,
..Kultura")

Sprostowanie

W kronice ..teatru Lalek" nr 4/86
mylnie podano nazwisko reży-
sera Baśni o rycerzu Gotfrydzie
wystawionej w kieleckim "Ku-
busiu", Przedstawienie wyreży-
serował Leszek Smigielski.
Przepraszamy.

Czesław Miłosz o Panu Tade-
uszu

,,(...) poemat sławi rozkosze
zbierania grzybów i dobrego
przyrządzania kawy. opisuje
polowania i uczty. mówi z
uwielbieniem o drzewach niby
o osobach. nadaje szczególny
sens wschodom i zachodom
słońca. które są jak podniesie-
nie i opuszczenie kurtyny w po-
godnym i komicznym teatrze
lalek."
Czesław Miłosz. Swiadectwo
poezji. Sześć wykładów o dot-
kliwościach naszego wieku.
Warszawa 1987. s. 16
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